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és alvo ao Biblos é A) 
E ' DEDICATÓRIA BARROCA 


(Século XVII) 


"JESUS CRUCIFICADO, SE POR SER SOL DAS LUZES, SOIS APOLO 
DAS VOZES, QUE SEMPRE VOSSAS LUZES NOS DÃO VOZES, E SEMPRE VOSSAS 
VOZES FORAM LUZES: SE SOIS ORFEU DIVINO, QUE CÁNTANDO NA CITARA DA 
CRUZ ATRAÍSTES A VÔS TODAS AS COUSAS: SE NA PAUTA DAS VOSSAS CINCO 
CHAGAS TEMOS AS REGRAS MAIS DIREITAS DA FÊ, E OS ESPAÇOS MAIS LAR 
GOS DA ESPERANÇA, ONDE ASSENTOU AS LETRAS, A ESCRITURA, AS FIGURAS, 
O VELHO TESTAMENTO E TODAS SUAS VOZES OS PROFETAS: SE NAS SETE PA 
LAVRAS TEMOS OS SETE SÍGNOS, QUE HAVEMOS DE AJUNTAR DA BOCA Á MÃO, 
DAS PALAVRAS ÀS OBRAS: SE NOS TRÊS CRAVOS TEMOS AS TRÊS CLAVES,QUE 
APONTANDO Q LUGAR DOS SINAIS PRÓPRIOS, SÃO DEDUÇÕES DAS VOZES QUE 
ENSINAIS: SE O MODO DESTA MORTE APERFEIÇOA AS MÁXIMAS DA VIDA, E 
AS LONGAS DISTÂNCIAS DA ESPERANÇA: SE NO TEMPO DA CRUZ SE FECHA 
CIRCULO A DURAÇÃO MAIS BREVE: SE A FERIDA DO LADO FOI PONTO QUE PU 
SESTES SOBRE O TEMPO DA VIDA PARA SERVIR DE PROLAÇÃO AOS  MÉRITOS 
DESTA: SE AS QUATRO LETRAS DO TÍTULO DA CRUZ MOSTRAM OS QUATRO PON 
TOS DA AUMENTAÇÃO NO NOME DE JESUS, DA PERFEIÇÃO NA FLOR DE NAZARE 
NO, DA ALTERAÇÃO NAS INSÍGNIAS DE REI, DA DIVISÃO NO POVO DOS JU - 
DEUS: SE NOS DOZE DISCÍPULOS INSTITUÍSTES DOZE CONSONÂNCIAS, QUE 
UNIFORME NAS VOZES FIZESSE MAIS SUAVES AOS OUVIDOS A DOUTRINA DA 


” CRUZ: SE NÃO FALTARAM NELA AS DISSONÂNCIAS DA INGRATIDÃO, AS FAL 


SAS DAS CALÚNIAS, O CONTRAPONTO DAS INGRATIDÕES, A IMITAÇÃO DOS 
BONS, E A CLÁUSULA DE TUDO QUE FOI AQUELE - CONSUMATUM EST - COM 
RAZÃO, SENHOR MEU, SE VOS DEVE OFERECER ESTE PASSIONÁRIO, QUE AIN 
DA QUE INDÍGNO DE VOSSOS PÊS PELO QUE TEM DE MEU, É MUI DIGNO DE 
VOSSAS MÃOS, PELO QUE TEN DE VOSSO. A SOLFA É MINHA, MAS A LETRA É 
VOSSA; NEM DESCONHECEREIS VOSSAS PALAVRAS, NEM COM VOSSAS PALAVRAS 
PODEM DESAGRADAR-VOS MINHAS VOZES. ESTE MEU CANTO É O VOSSO PRAN- 
TO: NÃO CANTO O QUE GEMESTES PORQUE ME AGRADE MAIS MINHA HARMONIA 
QUE OS VOSSOS GEMIDOS; MAS PORQUE PADECENDO VÔS PARA QUE NÓS GOZE 
MOS, VÊM A FAZER MUI BOA CONSONÂNCIA: VOSSOS SUSPIROS COM OS NOSSOS 
CANTARES. 


MAS, NEM POR ISSO DEIXO DE CHORAR ISTO MESMO QUE CANTO: 
QUE CANTAR PENAS É FAZER GALA DO SENTIMENTO: PARA O IR CONSERVANDO 
CANTEMOS AMBOS, SENHOR MEU, NESTE LIVRO; QUE DEPOIS QUE VÔS MEDIS 
TES COM A CRUZ ALGUMA PROPORÇÃO SE PODE ACHAR DAS PALAVRAS DE DEUS 
A VÔz DOS HOMENS. ESSE INSTRUMENTO NOBRE QUE UNIU EXTREMOS TÃO DIS 
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TANTES COMO: GLÓRIAS E PENAS, IMPOSSIBILIDADE E SENTIMENTO; ETERNI 
DADE E MORTE: SEJA O MEIO QUE UNA AS VOZES COM O ESPÍRITO E MINHA 
ALMA CONVOSCO; PARA QUE, CANTANDO AGORA VOSSA PAIXÃO COM O DEVIDO 
SENTIMENTO EM OS COROS DA TERRA, POSSA CANTAR DEPOIS COM ALEGRIA 


ENTRE OS COROS DO CÉU." 


De "Passio Domini Nostri Jesu Christi, Opus Francisci Ludovici. Ca 
thedrali Ulyssiponensi". o n 
y eos do Anguivo Eeniastico da 
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TEMA 





ESPECIFICAÇÃO DO TEMA: 
BARROCO MINEIRO: SÍMBOLO DO ILUMINISMO 
ÉPOCA: SÉCULOXVIII: FASE ILUMINISTA 


MÚSICA OCIDENTAL 


Segunda metade do século XVIII na Europa: música = Classicismo; 
apogeu do processo estetico-musical iniciado com o canto gregoria 
no. à 

Segunda metade do século XVIII em Minas Gerais: Barroco Mineiro; 
música = originalidade criativa. 


CULTURA 


- Na Europa, a excelência da Cultura na fase iluminista é retrata . 
da pelo explendor da Arte e pela literatura com o Arcadismo. 


- O Barroco Mineiro é uma cultura elaborada, desenvolvida com men 
talidade própria, original. No Brasil foi o primeiro momento de 
uma cultura integrada, com características típicas. 


Nas artes em geral, é a fase de depuração do barroco pesado, aus 
tero, para o rococó que torna o barroco mais leve, gracioso, re 
quintado e cujos padrões são ditados pelo formalismo. 


Na literatura encontra-se uma reação contra os exagéros do cul 
tismo e do conceptismo; os escritores e poetas estavam integra 
dos numa "consciência de nacionalidade" contrária ao absolutis- 
mo, redundando em manifestação social, política e econômica. 


“MÚSICA 
A música é representada pelo estilo no qual "percebe-se", subja 
centes, a influência direta da arquitetura (grandes blocos) e das 
artes plásticas (exuberância de detalhes). O fenômeno artístico se 
manifesta originalmente na instrumentação e.vrquestração próprias; 
especificamente, a música tem uma função ritual. 


ss Ns 
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INTRODUÇÃO 
OS VALORES MUSICAIS NAS ANTIGAS CIVILIZAÇÕES 


Antiguidade Remota 
As primícias da manifestaçãomusical se deram sem nenhuma 
preocupação artística ou cultural na Antiguidade Remota, nas anti 
gas civilizações. 


A inciplente manifestação musical nasceu com o homem, par 
tindo da emoção extravasada atravês da voz humana: se o homem fa- 
lou, tambêm cantou... À emissão vocal se aliou o ritmo com as bati 


das de palmas e a marcação com os pês. 
Era uma declamação monôtona. 


Do encontro da voz com o ritmo partiu toda a musicalidade 
primitiva; somente mais tarde o som foi produzido pelos primitivos 
instrumentos de percussão. 


A partir desta manifestação sonora primitiva, bárbara mes 
mo, a música chegou às grandes civilizações antigas, constituida de 


melopêias curtas, repetitivas, com o ritmo predominando na percus - 
são. 


Na Antiguidade, a música teve sempre uma função social ou 
religiosa de carãter esotêrico. Naquela fase, a manifestação musi -— 
cal para ter importância devia estar sempre ligada a eventos so- 
ciais ou religiosos, quer de caráter sagrado ou de magia e esotêri 
co, porêm sempre de interesse social e empregada em rituais comemo- 
rativos. Assim sendo, tinha substancialmente um carâter social e re 
ligioso. 


Na Antiguidade Remota, a música não possuia um valor cul 
tural. Constituia-se em uma têcnica baseada em escalas próprias 
(swaragama) que, por sua vez, nao chegavam a integrar um "modo". No 
desenvolvimento têcnico a música atingiu as escalas pentatônicas ho 


je adotadas pela música ocidental. 


Observa-se que a música das antigas civilizações orien- 
tais participava de um ritual esotérico, baseado nas crenças e no 
poder da magia. 


Na fase histórica, o homem passa a acreditar no animismo, 
isto é, que os seres da natureza têm vida e que O ser humano possui 
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y Ra 
alma - e esta é uma realidade nao perceptível aos sentidos, por ser 
verdadeiramente abstrata. 


Aprende a prever; por exemplo - o ciclo das estações, a 
germinação das sementes, a fecundidade dos animais. 


Aprende depois a abstrair - o que vai refletir imediata - 
mente nas crenças religiosas; na expressão plástica substitui a ima 
gem visual pelo símbolo. e 


"£ a primeira grande mudança de estilo no desenrolar his 
tôrico das artes." (Arnold Hauser, em História Social da Arte). 


Antiguidade Greco-romana 


Somente ao atingir a civilização helênica a música foi in 
tegrada na cultura com base científica,pertencendo ao "Quadrivium” 
como ciência matemática, preconizada por Pitágoras. 


Estava substancialmente ligada às outras artes (literatura 
e a dança" atravês do ritmo que se constituia em "arsis” e "thesis", 
oriundos da literatura. 


A estruturação dos "modos" era baseada no diatonismo — 
simbolo da perfeição. Os gregos possuiam uma organização completa 
de"modos", aos quais atribuiam um "ethos", isto &, um valor moral. 


A música tinha, na cultura grega, uma função ética e não 
um valor estético. 


Usavam-na associada à ginástica porque, segundo o concei 
to deles, "enquanto a ginástica robustecia o físico, a música educa 


va os sentimentos". 


“A educação musical & a suprema, visto que, mais que qual 
quer outra, o ritmo e a harmonia conseguem penetrar os mais secre — 


tos recantos da alma” (Platão). 


A música conservou seu carâter social que foi amplamente 
desenvolvido na ãreá da educação da juventude, sob o pretexto de 
que "música & energia". Impulsionada pelo .potencial energético da 
emoção que a música desperta no ser humano, ela tornou-se um "agen- 
te educativo" sem deixar de ser música. 

Naquela Grécia "explêndida e tranquila", a música repre 
sentou um valor êtico (e não estético), tendo assumido um carater 


social na educação da juventude. 
social 


A dança não era concebida como arte coreográfica,mas como 
representação da beleza corporal e plástica, associada à música. 
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O diatonismo e os modos gregos tornaram-se a origem têc 


nica da "modalidade" aplicada à música do Cristianismo. 


O Pensamento dos filósofos gregos sobre a música 


Pitâgoras 
A primeira filosofia aplicada à música na Antiguidade é 


a de Pitágoras que é, também, a base da música como ciência matemá- 
tica, física e acústica. Foi Pitãgoras que lançou as bases acústi- 
cas da música, firmadas no intervalo de oitava e na sua divisão em 
4as. e 5as. que constituem em música as consonâncias perfeitas. Na 
filosofia de Pitágoras a música aparece como uma arte de eminente 
dignidade, porque é dotada de um privilégio único: o de se manifes 
tar pelas relações numéricas que constituídas como substanciais no 
Universo. 


Dentro das relações sonoras, se o ouvido percebe entre 
dois sons um certo parentesco que se chama consonância e esta rela 
ção provoca uma sensação agradável & porque estes dois sons corres 
pondem a números determinados e simples. Este tal princípio foi a 
ceito por Platão, Euler, Kant e Hegel e pelos teóricos modernos da 
escala natural. 


É preciso frisar que o Pitagorismo atribuia já à música O 
poder de agir sobre o equilíbrio da mente, precisamente porque ela 
é matemática, isto &, lei, ordem e harmonia. 


Platão 

Platão, o deus da beleza é que nos indica o grande cami- - 
nho para a educação pela música. Para ele, a música é ao mesmo tem 
po a arte do número e a arte do sentimento. Na sua obra "Timeu" ele 
celebra a beleza das relações musicais. Por sua natureza numérica, 
o universo sonoro & para Platão a manifestação mesma do Ser, a * ema 
nação da força cósmica criadora - de modo que dentro deste pensamen 
to a música pode ser considerada como a suprema filosofia. 


Mas, Platão por outro lado se interessa mais pela música 
em virtude de suas preocupações morais e políticas. Note-se bem que 
no próprio "Timeu" ele observa que os movimentos musicáis são anã 
logos aos movimentos da alma humana e que a música não é um diverti 
mento frívolo, mas & destinada à educação harmoniosa do espirito e 
ao apasiguamento das paixões. 


Se a música tem um tão grande lugar na cidade ideal de 
Platão ê porque ela exerce uma influência moral da qual as outras 
artes carecem. 


o, 
va 
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Pela primeira vez na história da música, são estudados ,em 
Platão, os efeitos morais dos diferentes modos musicais. Todavia,co 
mo mais tarde, tambêm em Aristóteles o ponto de vista é o do educa- 
dor e não o do artista ou do esteta, o fenômeno musical não é consi 
derado em sua autonomia, mas no valor êtico. 


q Aristóteles 


Para Aristóteles, embora ele fale pouco de música, ele a 
considera uma função ética e pedagógica. Continua apegado àã teoria 
dos modos gregos e seus efeitos morais, como se vê numa passagem de 
sua obra denominada "Política", onde, continuando Platão, ele anat 
liza os efeitos morais do modo dórico e do frígio e também do lídio. 
Para Aristóteles, como para Platão, cada modo condiciona um senti 
mento particular. São os chamados "ethos" gregos. 


Aristôxeno 


É Aristôxeno, discípulo de Aristóteles, que aplicando no 
domínio da música a visão de seu mestre sobre o concurso da matéria 
sensível e da forma inteligível, edificou a única estética musical 
de toda a Antiguidade, jã bem próximo da Era Cristã. 


A originalidade de Aristôxeno & de partir não da consonãn 
cia do intervalo, mas da própria melodia. E sua intenção fundamen 
tal & que a melodia & uma unidade sintética, um todo, e não uma so 
ma de notas elementares. 


Aristôxeno em verdade & que descobre que o princípio da 
música estã numa atividade do espirito que organiza a à sensação e po 


de somente lhe conferir um valor estético. 
Ele &, assim, o fundador da teoria intelectualista, segun 
do a qual a música & o encontro do pensamento musical. 


” Aristôxeno estabelece com isto o conceito da idiomática 
musical, tão viva para a educação dos sentimentos. 


£ a única conceituação estética da música na Antiguidade 
prê-cristã, porque em toda a Antiguidade Clássica, ela foi conside 
rada um valor ético. 


Pensamento filosófico aplicado à música na civilização 


crista 


Plotin 
Plotin, aplicando a música às idéias de Platão afirma que 
a música não & apenas matêria sonora e audível, mas forma silencio- 
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sa e espiritual. Santo Agostinho retoma a idéia de Plotin: que a be 
leza musical, forma imóvel e puramente espiritual, leva ao seio de 
um misterioso silêncio: retoma também a análise da percepção musi- 
cal efetuada por Aristóxeno (ver seus tratados denominados “De Músi 


ca" e nas suas "Confissões"). 
Conclui, com vistas voltadas à educação: "ê preciso pre- 
ferir à música sensível, a austera beleza racional das verdades ma 


temáticas e divinas. - º 


Os Escolásticos 


São Tomãs e os escolásticos seguem o Aristotelismo. Mas, 
aí se encontra uma filosofia de arte e de música, que se pode quali 


ficar de racionalista. 


O racionalismo musical dos escolásticos extrai de aristô- 
teles duas idéias fundamentais ligadas uma à outra: a distinção da 
matéria e da forma e a teoria da "catharsis”", que hoje pode ser con 
siderada sob o ponto de vista psicanalítico, como um aspecto da musi 
coterapia. 

A música, segundo a escolâstica, tem o seu princípio na 


razão e seu fim ê fazer reinar a forma sobre a matéria sonora. Sem 
dúvida, a música imita os movimentos da alma; mas O Belo musical 


não depende do esplendor da forma sobre a matéria e não ainda da per 


feição da imitação dos movimentos da alma. 


Significando pelo som e pelo ritmo as paixões humanas — 
“idéia musical", a música não tem por fim produzi-las, mas, antes,a 
missão de as purificar, despertando a inteligência e as subordinan- 
ão à pura alegria da forma espiritual onde reside o prazer aieaa 
Já estã no domínio da. estética musical. E 


Renascimento .- Tinctoris 
. ho inverso da Idade média, que a teoria deveria. governar 
.a prática, a. Renascença afirma a E dg da prática sobre a teo- 
ria 


“Tinctoris, o grande mestre da Renascença, diz que & preci 


so confiar no julgamento do ouvido, do ouvido educado pela inteli -' 


a 


gência à qual se dirige a música. 


Este ponto de vista psicológico se manifesta claramente e 


“sua teoria de consonâncias e dissonâncias que ele define não acusti-. 
camente tomo os pitagôricos, mas qualitativamente pelo prazer senso 
pastnd ideia 


“rial do agradável e do desagradável 
dim 
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6. 


Apôs a Renascença, a música & vista pelos filósofos sob O 
aspecto estético como arte musical autônoma, embora reconheça sua 
missão educativa pela sua intrínseca força cinestésica e pelo pra 
zer que suscita recreando o espirito. 


sas, JO qo 
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A MÚSICA NA CULTURA OCIDENTAL 


Somente na era cristã a música atingiu as primícias de um 


Processo estético baseado na elaboração da "idéia musical" para ex 
Pressar um conteúdo. 


q A música foi adquirindo gradativa e experimentalmente uma 
estética própria, cujo processo foi iniciado no canto gregoriano, 
possivelmente como uma captação alienada dos elementos conhecidos 
na história da música até a Idade Média. 


Das catacumbas os cristãos trouxeram o canto chão, consi 
derado o milagre do Cristianismo, porque desvinculou totalmente a 
música da ciêrcia matemática aliando-a ao ritual litúrgico, no "mo 
mento em que O Cristianismo usou o procedimento de "jungir" a pala 


vra ao texto musical" (Mário de Andrade em Pequena História da Músi 
ca). 


Das catacumbas passou às "Liturgias Musicais”, tendo sido 
desenvolvido por S. Ambrósio, bispo de Milão, na Itália, tomando o 
nome de canto ambrosiano. - 


Na organização têcnica foram usades as modes gregos como 
ponto de partida para atingir a"modalidade" e imprimiu um caráter 
a essa música cristã. Define-se estruturalmente o tom e o semitom 
nas escalas.'O velho conceito da época é válido para a técnica de 
“música ocidental: "as origens são gregas, mas foram os romanos que 


-as desenvolveram." - 


Mais tarde Gregório Magno (papa de 590 a 604) deu uma es 
trutura definitiva ao canto ambrosiano. Passando a denominar-se "can 
to gregoriano" esta música representa, como arte simbólica, a unida 
de da Igreja, pois o canto & uníssono e entoado pela totalidade dos 
cristãos. 


Nessa forma de expressão (simbólica) jã se instalara um 
valor estético. E 





A música não foi oriunda de elementos estranhos ao ser hu 
mano, pois suas origens são vocais. 


A voz a serviço da música se enriqueceu de intuições ex 
pressivas, sublinhando o sentido dos textos literários e comentan - 
do-os. 
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Somente mais tarde, com o desenvolvimento da acústica no 
século XVII, a técnica musical conhecida foi aplicada aos instrumen 
tos e desenvolvida atê atingir a autonomia na orquestração. 


Na Renascença música e poesia estavam acopladas  atravês 
das formas literárias e do ritmo. 


Hã uma simbiose da música com a literatura no desenvolvi- 
mento da polifonia (superposição de melodias), atingindo o. apogeu 
da música vocal. Devido a este entrosamento, a música não atingiu 
substancialmente, ainda, a sua autonomia na criação artística. 


A mentalidade do homem renascentista é diferente da do 
homem medieval; consequentemente, observa-se uma transformação nas 
formas de expressão. A perspectiva se instala. Com o Humanismo esta 
belece-se um equilíbrio entre o intelecto e as emoções: é uma refle 
xão científica aliada aos impulsos dos sentimentos. 


Na Renascença não se pode entender as artes e especifica- 
mente a música, ignorando as profundas transformações históricas,po 


líticas, sociais, econômicas, bem como a propagação do Cristianismo 
e a Reforma protestante. 


Na Idade Média, a ciência foi apenas a Teologia. No Renas 
cimento, o Humanismo desperta e tenta se alijar da Teologia. 


As artes plásticas e a literatura atingiram O seu Classi- 
cismo. Na música foi o-periíodo de desenvolvimento da técnica de com 
posição vocal em alto nível, conduzindo a polifonia: como Jlinquagem 
de um valor estético musical, nascido da superposição das melodias 
e caracterizando indelevelmente a música ocidental. . 


apôs a Renascença, a música caminhou em demanda de seu 
Classicismo - o que sô vai atingir na segunda metade do século 
XVIII, graças ao desenvolvimento da instrumentação, propiciada pe 


las leis de acústica estabelecidas na época; seguiu-se a este even 


to a organização “da orquestra e a instalação da "música pura". - Com 
o despertar da harmonia, o tridimensional. (melodia, ritmo e harmo e 
nia) se concretizou como síntese dos elementos constitutivos. que 
se tornaram recursos autônomos. Surgem as grandes formas e a música 
atinge a sua emancipação enquanto "arte musical"; define-se e culmi 
na O processo estêtico-musical. Para gáudio da posteridade, realiza- 
se o que foi preconizado por Platão: "A música & a essência da 


or 
dem. Eleva todas as almas para o 'que é bom, justo e belo". 


« O ser humano é angélico realizando obras de arte, quer na 
arquitetura, na escultura, na pintura, nas artes menores, 
e especificamente na sublime arte musical.?”? 


bag É 


na poesia 
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O FATO HISTÓRICO E O FENÔMENO ARTÍSTICO 


Abordando a obra de arte musical, hã a possibilidade de 
fáceis confusões entre os valores históricos e os valores estéticos. 
Na visão crítica das obras musicais, hã dificuldade de percepção de 
uma linguagem que sô os técnicos entendem em seus valores mofológi- 


cos e sintáticos. 


Outra dificuldade é a da pluralidade de estilos e fo&mas, 
quer autônomos, quer relacionados com as artes poêticas e dramáti - 
cas e, especialmente, os aliados aos elementos litúrgicos que condi 


, 


cionam séculos de música. 


As conexões com o ambiente histórico, social e com o pen 
samento da êpoca refletidos no estilo das obras, relativamente fã 
ceis de serem captados no fenômeno literário, são de tão mais difi 
cil percepção no mundo dos sons quanto mais abstrata se torna a má 


sica e a expressão mais confiada à pura matéria sonora. 


Considerar a música numa perspectiva histórica & uma vi 
são característica da cultura ocidental e, em música, uma conquista 
do Romantismo. 

"É evidente que dentro do pensamento estruturalista moder 
no, O fato musical não pode ser isolado das demais artes, como tam 
bem, não pode ser separado do contexto histórico e socio-econômico". 
(Maestro Sérgio Magnanl). 


Na visão do fenômeno musical, duas perspectivas paralelas 


se fazem necessárias: À) o fato histórico; B) o fenômeno artístico. 


. ——— Á O fato histôrico condiciona o estilo, no qual se indi- 


vidualiza a feição da obra de arte musical e se refletem as caracte 


- rÍsticas da época em que foi criada. Nesta perspectiva O artista 


que a concebeu representa o “ser histórico". 


— 3 By) O fenômeno artístico se relaciona substancialmente com 
a estética musical e ê experimentalmente percebido, assimilado ou 
comunicado-pelo-homem-enquanto crâador da obra musical. 
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A)j> O FATO HISTÓRICO JO. 
Encarando o "fato histórico" questionam-se as "razões his 


tôricas", isto &, os acontecimentos mais relevantes que condiciona- 
ram a "manifestação estilística", variável conforme as "épocas". Os 
estilos de artes nascem, crescem, sobrepõem-se, transformam-se e de 
pois declinam, podendo reaparecer e coexistir com outros em épocas 
diferentes e, tambêm, de acordo com a visão de-cada artísta. 


Constituindo as "razões históricas", constata-se em fcada 
época: o pensamento filosófico, a sensibilidade coletiva na área 
social, os acontecimentos políticos e sócio-econômicos, os elemen 
tos êtnicos, religiosos, os acontecimentos políticos e sócio-econô- 
micos, corteses ou populares, a natureza e o ambiente que cerca 08 
artistas, os condicionamentos religiosos permanentes em todas as 
êpocas, etc.; estes, em sua variedade específica de cada obra, vão 
funcionar na "manifestação estilística" e ficam subjacentes ao esti 
lo das obras de arte. 


Considerar a música em "perspectiva histórica" é uma vi 
são característica do pen ;amento ocidental e do Romantismo. 


A música de outras culturas é considerada "ahistôrica", 
pois se baseia em princípios que não variaram no transcurso dos sê 
culos: não se pode comparar atividades artísticas, cujos princípios 
fundamentais são diferentes. 


. Fazer as conotações das diversas épocas buscando as ra 
zões histôricas”" que justificam sua manifestação musical é - parece- 
nos - analisar a história da cultura ocidental e deduzir os aconte 


cimentos relevantes que condicionaram o "fato histórico" em música; 


estes, adequados à cultura que lhes deu guarida, mostram, através 


“do estilo das obras de arte, as "razões históricas" do desenvolvi 


mento da arte nas diversas êpocas dos. séculos da era crista ao des 
filarem, peregrinando no Tempo. 4 


a 


A História ê fator de unidade cultura? de um povo; & atra 
vês dela que se conhecem os elementos indispensáveis ao processamen 
to da mentalidade - coletiva. “de todos os tempôs: Na' dinâmica “da, Histô 
ria, fatores diversos se “Integram para lhe dar unidade . e, na varie- 


"dade, mostra as diferenças entre uma época é outra, entre uma comu- 


nidade e outra, entre um artista e outro. A História relaciona-se 
necessariamente com “inúmeras âreas de conhecimento que conformam a 
realidade humana. Por isto, não é possível desenvolver pesquisa ga 


"histórica sem estabelecer correlações de amplo espectro com a cultu 


ra universal. 
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EPOCAS 


Apresentação de acontecimentos relevantes (que são as "ra- 
zões históricas") qe abriram caminhos para que a música pudesse 
"fluir" sua energia pulsando em busca de novas significações. “EM 
História tudo é fruto e germen ao mesmo tempo" (Schiller). 


——S Idade Média 


Das origens cristãs atê 1453 - queda do Império Romano no 
Oriente. 


Ciência: Teologia 
Período primitivo: permanência dos cristãos nas catacum- 
bas - Canto-chão (origens). 


Período Constantiniano: Edito de Milão em 313 e cristãos 
egressos das catacumbas - Liturgias musicais. 


1 & 
Período romângto»! ascenção de Gregório Magno ao Papado, 
em 590. Canto gregoriano. 


“Período gótico: séculos XI, XII, XIII. 
"ars Antiqua”, música erudita: o me/msuralismo. 
4 Cruzadas: canção trovadoresca, origéns da música profana 
na música ocidental da era crista. 


" Período Prê-renascentista: sec. XIV - Albores da Renascen 
ça: transição entre o espírito escolástico da Idade Média e.o indi 
vidualista do Renascimento."Ars Nova": desenvolvimento da polifonia 
- conquistas técnicas permanentes e definição da escrita musical. 


Ciência: as 

ExpansãoYcultura; reviviscência da Grécia clássica “dentro 
da fase cristã. Classicismo na literatura. Apogeu da polifonia = mi 
sica ligada substancialmente ã literatura. O Petrarquismo. A "pers- 
pectiva” se instala nas artes plásticas, dando-lhes a classicidade. 


5 Idade Moderna 


Ciência: Metafísica 


O Iluminismo no século XVIII - Companhia de Jesus, fundada 
por Ignácio de Loyola. Catequese: os jesuítas no Brasil divulgam a 


música com o canto gregoriano, os "autos" e os "mistérios". O pri - 
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meiro jesuita a pisar em terras minciras foi Aspilcueta Navarro,gran 
de músico. 

"Reforma" - Lutero e Calvino. 
O coral protestante e o grande mestre J.S. Bach. 
Século XVII - Europa: música dramática - Melodrama. 


Século XVIII - Conquista da Harmonia - Homofonia - Orques 
tração. 


e - Classicismo musiçal - fixação da estrutura musical, tendo 


em vista a expressão. 

Apogeu: J.Sebastian Bach ocupa posição histórica, definida 
por seu cêlebre biógrafo: "uma das mãos estendidas para o passado, 
do qual sua obra ê a mais explêndida herdeira; a outra mão avança 


oferecendo ao futuro elementos expressivos para criar uma arte su 
perior". 


-— Romantismo 


Reação anti-clássica 

- Revolução Francesa - 

O nacionalismo. Despertarda etnomusicologia. 
Surgem as escolas nacionalistas de música. 
Nacionalismo musical na América e no Brasil. 


—' Período Moderno e Contemporâneo 


Era tecnológica 

Duas grandes guerras 

Tendências políticas diversas. Desmitização da nacionali- 
dade. Novas técnicas em música. Fragmentação de escolas em "corren- 


" musicais. 


tes 
Impressionismo - substituiu o descritivismo romântico pe 


las impressões subjetivas. 


Correntes: dodecafonismo; pontilismo; poliharmonias; uni- 
tonalismo cromático; neo-classicismo; neo-modalismo; música concre- 
ta; música eletrônica. 
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Eee = | a 


| 
Son qui mis qepred os 5 Quem ia mundi gen é Um e - E: ! 
Es Fruclos vantris genevosi * Rix offo dit— ; E | 


20) 
ROMÂNICO 


Exemplo 


PANGE LÍNGUA — Eregoriano, escrito na notação qua- 


gº linga- ghrio—si "Conpora mpletium 3 | 


go kh um. 
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W. Comer oa Rezpido Jp) 5) 


SECULO SO 


Guido d'Arezzo, entre outras con- 
quistas, nos apresenta a fixação do tetragrama, da notação 
quadrada em substituição aos eneumas» e, sobretudo, dos in- 
tervalos do hexacorde (escala de 6 sons diatônicos), dando 
erigem à solmização guidoniana. O hexacorde foi extraído do 


hino de S. João que era muito conhecido, havia mais de século, 
entre o povo. 


Hino a S. João | 
ID][][——[——+| 


a queort loxis  Resso mare fibea Mi ro geslo-zum 


ki 


Fa-moli too — rum Sol — ve polo E 
hi] 


Labiti vea-lm San-ck Johannes 


ú 
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IN fondo 


Jerten ak tu vai, lanl conse — ai 
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Di Com eicad Keudo 
RENASCENÇA 


42) 


Exemplo 


«L'homme armé» — Título de uma velha canção francesa, 
destituída de graça e de valor artísticos, proveniente não se 
sabe bem dande. Com o ar profano, muito profano mesmo, que 
a caracterizava, serviu de tema a várias composições do me- 
lhor tempo da polifonia religiosa, em substituição dos bons 
temas que já ao tempo o canto gregoriano lhes fornecia. A esta 
infeliz concepção estão ligados nomes de artistas de reconhe- 
cida piedade e célebres como os de Dufay, Busnois, Regis, 
Caron, Tinctor, Philippon di Bruges, La Fage, Orto, Vacqueras, 
Compêre, Machurin, Ockeghen, Josquin des Prês, Brumel, P. 
de la Rue, Pipilare, Morales, Carissimi, Palestrina em sua pri- 
meira fase. A música «L'homme armé», em tempo perfeito, 
compasso ternário, foi completamente reconstituída, mas não 
sua letra». (Do Dicionário de Tomás Borba e F. Lopes Gra- 
ça). (Ver exemplo). 


«L'HOMME ARMÉ» 
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ESTILO (conceituação) 


Estilo é a "maneira de ser" da obra de arte. O estilo sur 
ge de determinado "procedimento" do artista, socialmente "adequado" 
ao "momento" histórico. Daí se conclui: estilo = procedimento ade 
quado ao'momento: As características que definem o "procedimento" 


estão em conotação com as causas sociais subjacentes à manifestação 


estilística asquars ficam transparentes e sedimentadas no estilo. 


Toda definição de estilo é artificiosa; trata-se de uma 
caricatura lógica para indicar a tendência típica apresentada pela 
obra de arte de determinada fase, na qual se estabeleceu uma "pra- 


, 
n 


xe” (prática). 


O estilo e o homem 


"O estilo é o homem”. 

A Arte é a expressão mais livre do homem e mais capaz de 
revelar sua verdade pessoal e sua reação ou adesão ao ambiente que 
o cerca. 


- 


O sustentáculo da sociedade é o homem: assim sendo, é im 
possível o homem deixar de estar nas estruturas sociais. Portanto: 
onde estã o homem estão os "problemas" sociais e sua reação subjeti 
va. Mas, se o homem não estã na sociedade, não hã sociedade. 


Esta "vivência" do homem na sociedade & expressada por 
ele de modo objetivo e aparece transfigurada no estilo das obras 
de arte, quaifjuer que sejam. - 

Da! se conclui que o estilo, propriamente dito, se refere 
diretamente à obra de arte produzida pelo homem dentro de seu “espa 
ço social. Sob este aspecto, pode-se dizer que o estilo da arte e 
uma manifestação social. A necessidade de comunicação atravês da a 


. tividade artística (qualquer que seja) & permanente no homem. 


O artista e o "ser histôrico" 


Nos estilos de arte não hã melhor espelho que a transfor- 
mação da "vivência do homem" no mundo que o'cerca e sua integração 


social! £ q fução rnprcial do trabalho du um adido, 


Uma autêntica obra de arte é total em si mesma e aberta 
ao novo homem que surge sempre. O estilo ê "inerente" ao homem e a 
"forma de expressão" à sua obra de arte. 


psicologicamente, o artista capta o pensamento filosôfico 
e a sensibilidade coletiva de sua época, expressando-os na obra de 
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arte por ele concebida; ficando "transparentes" no estilo delas. Aí 
aparecem suas reações pessoais, subjetivas e, sobretudo as "causas 
sociais' que atuam na sua vida psicológica, ficando subjacentes à ma 
nifestação estilística; o artista as questiona, estabelecendo uma 
dialética que se projeta no estilo de sua obra, conforme sua "ade - 
quação" a estas causas. 


Assim sendo, o artista representa o "ser histórico) isto 
&, aquele que transmite a experiência histórica do homem em seu pe 
regrinar no Tempo. 


Embora a obra de arte seja criada por uma só pessoa, ela 
&, em sua gênese, O trabalho sedimentado de muitos - o que vale di 
zer social. Sob este aspecto, ela é, também, um fenômeno social. 


Nota: "Estilo de êpoca" não é um elemento artístico que 
integra a obra de arte; trata-se de uma "alegoria" (ou ficção) de 
ganso tAa se cs 


“determinada época, apresentando suas causas sociais subjacentes a 


manifestação estilística, bem como o pensamento e a sensibilidade 

coletiva do tempo em referência. Aparecem tambêm nessa "alegoria" a 
citação das obras de arte e seus artistas criadores. As épocas, por 
sua vez, estão constantemente mudando e, dentro do mesmo período po 


dem -aparecer dois ou mais estilos diferentes. 


Ee q 
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O ESTILO EM MÚSICA 


Estilo é a maneira de ser da obra de arte: aí se cristali 
sam refletidas as características do compositor como prés0a e co 
mo "ser histórico"; este questiona as "causas sociais" em dialética 


que permanece subjacente ao estilo da obra de arte. 


Por isso, o estilo se define em caracteristicas próprias 
de sua espécie,de acordo com a época, com o autor, com “causas so 
ciais e com fatores diversos; ficam impregnadas na obra de arte ,dan 
do-lhe a feição típica que a distingue das demais. Geralmente o es 
tilo da obra de arte reflete o ambiente da civilização de sua épo- 
ca, as influências das outras artes ou culturas, a situação sócio-e 
conômica da êpoca, os elementos étnicos, religiosos, corteses ou po 
pulares, a natureza que a cerca, a vida psicológica do autor, etc. 


A arte & a nossa expressão mais livre e mais capaz de re 
velar a verdade do homem e de sua época; uma autêntica obra de arte 


é total em si mesma e aberta ao novo homem que surge sempre. 


Paralelamente a este conceito e em decorrência dele, a 
obra de arte, retratada pelo estilo é a manifestação dialética de 
sua época: é o procedimento artístico que representa determinados 
momentos da humanidade peregrinando no Tempo. Os estilos surgem em 
determinados "momentos"; podem desaparecer e reaparecer em outra 
época, segundo impulsos vários. A obra de arte (autêntica) & teste 
munha de sua época: mostra seus mitos, sua contradição e sua espe 
rança, capta sensivelmente o pensamento filosófico e a sensibilida- 
Ge coletiva, representando para o homem a própria humanidade. A mú 
sica expressa no tempo, atravês do som e do ritmo organizado na for 
ma, os valores eternos do homem, estratificando, no deslumbramento 
da ordem criada por Deus, o patrimônio artistico da humanidade. 


Ao analisarmos o estilo, firmamo-nos na seguinte premissa: 
enquanto a necessidade de comunicação atravês da expressão artísti- 
ca, no homem é permanente, as formas, os elementos e materiais por 


ele utilizados estão constantemente mudando. 


Por isto se diz que os estilos nascem, desenvolvem, atin 
gem o apogeu e depois declinam... para ressurgir noutra êpoca, adap 
tando-se ao novo meio ambiente. 





e creme e eee 
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ESTILOS NA ARTE OCIDENTAL E 
SUAS CARACTERÍSTICAS EM FASES DISTINTAS 
=" =D" —""""""— —— Dodo Dio liNiho 





A arte tem suas raizes no subconsciente e, por isto, não 
se pode explicar o estilo com palavras. Apenas perceber... 


Nos estilos não hã melhor espelho que a transformação da 
vivência do homem no mundo. A música, enquanto comunicação, é o re 
flexo de uma atitude de consciência, como imagem de uma ordem soci 
al; a manifestação estilística capta, com eficiência, a sensibilida 
de coletiva e sua reação ao ambiente social que se tornam transpa - 
rentes no estilo. 


la. fase - Idade Média 


Arte simbôlica 


A palavra simbolo artisticamente quer dizer: unir, coinci 
dir. O autêntico símbolo é um paralelo em dois polos, entre duas 
correntes que se completam entre si. 


O pensamento do tempo é teocrático; a ciêscia da Idade Mê 
dia é a Teologia. Deus é o único tema da Idade Mêdia. 


A música ê a expressão de uma reciproca união entre Deus 
e o homem. 


Simbolicamente, a música desse tempo é monodimensional e 


socialmente anônima: nenhum compositor em geral a assina. Na sensi 


bilidade, o homem é membro de uma coletividade e a falta de consci- 
ência do "eu" implica na falta do conhecimento "espacial" da arte. 


Por isto, sua música soava plana, horizontal, monofônica, isto é mo 
nodimensional. 


2a. fase - Renascimento 


O pensamento & antropocêntrico. A ciência da Renascença & 


o Humanismo: a ciência do homem. Na sensibilidade o homem é o cen- 


tro e a razão de todas as coisas: é o individualismo. Época de ex 
pansão cultural: momento que se procura reviver a Antiguidade Clãs- 
sica da Grécia, na fase cristã - Tendência expansionista: o homem 


vai em busca de terras desconhecidas. O homem se descobre e toma 


consciência de seu corpo contendo o seu "eu". O homem é a medida de 
todas as coisas... 


A música, unida à literatura, estã impregnada (mesmo a Fe: 


ligiosa) deste espírito humano e sua mensagem & inteiramente profa- 
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na. É polifônica e assinada por uma plêiade de grandes mestres: o 
individualismo estã refletido em cada linha melódica no conjunto po 
lifônico. Despertar da perspectiva: a teoria da perspectiva é tridi 
mencional do espaço. A arte conquista o conhecimento "espacial". 


3a. fase - Arte clássica 


N Pensamento do tempo- começa a conquista racional do mundo 
pelo homem, com os mestres do pensamento moderno. Na sensibilidade 
social, o individualismo se afirma e os elementos"sensíveis" predo 
minam. Com o barroco nas artes plásticas, instala-se um "comporta - 
mento" sensorial; na música, porém, a situação é bem outra: ê a pro 
cura e a busca da “expressão pura" numa captação alienada do ambi- 
ente barroco instalado nas outras artes. O pôs classicismo da lite 
ratura e das artes plásticas e arquitetura foi, com o barroco, uma 
antitese ao equilíbrio clássico; em música foi a demanda para atin 
gir o seu classicismo e, ao alcançar o tridimensional com a incorpo 
ração da harmonia, instalou-se a "música pura". 


A música, em demanda do classicismo, faz a realização do 
tridimensional e lentamente o espaço atingiu a luz da inteligência 
e tornou-se a grande conquista que vai determinar a perspectiva de 
arquitetura da arte musical clássica. A tonalidade & semelhante a 
perspectiva; às dimensões melódica (horizontal) e harmônica (verti 
cal) acrescenta-se a dimensão "tonal". 


A mensagem ê a alegria, a opulência, a exuberância: é o 
mundo do homem... "A música & a verdadeira e infinita originalidade 
do barroco" (Flora). 


A arte clássica é a da medida: é espacial. As formas clãs 
sicas em música determinavam a arquitetura estrutural articuladas 
pelos procedimentos formais e - dominavam a expressão, tornando-se 
formas sonoras em movimento... É o reinado do "formalismo" musical 
que alcançou o mais alto grau de equilibrio, no jogo sonoro das for 
mas e na elaboração da "idéia musical". Isto & arte musical clássi- 
ca... 


A multiplicação dos espaços encontra um poderoso auxílio 
nos recursos da orquestração; novas perspectivas se criam na música 


instrumental organizada no sinfonismo. 


4a. fase - Arte romântica 


Característica fundamental no estilo da arte romântica: 
espacialmente as formas clássicas determinavam a arquitetura e domi 


navam a expressão. 
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No romantismo, a expressao domina as formas: estas são sa 


crificadas à expressão ou determinadas por ela. 


Pensamento do tempo e causas sociais: entre as causas Po 
líticas e sociais do Romantismo avulta a importância da Revolução 
Francesa que, entre outras profundas consequências que atingiram O 
pensamento do tempo, promoveu socialmente a ascenção da burguesia a 
condição de classe dominante em substituição ã aristrocracia; tal 
substituição acarretou sensivel mudança na sensibilidade social,ins 


pirada na volta à natureza, perante a qual todos os homens são 


iguais. A ascenção da burguesia trouxe a valorização da pessoa, faumama 


cujos sentimentos e paixões passaram a refletir-se nas artes entre 
as quais havia correspondência no estilo. 


Sobre o estilo incide uma caracteristica que, sobre certo 
aspecto em particular, ê uma reação anti-clássica e, nesta perspec 


tiva, aponta-se elementos de franca oposição ao classicismo. São: 


* Classicismo x Romantismo 
Senso comum (geral) Senso pa: ticular 
Universal visto atraves do Universal visto através 
geral do particular 
Objetividade Subjetividade 
Razão (real) Intuição (ideal) 
Lei natural (tradicional) Expressão - novidade 
"Decorum" Liberdade 
Política reacionária Política extremista 
Natureza como convenção Natureza como sentimento 
Impessoal (ser histórico) Pessoal (autobiográfico) 
Cêntrico (centro) "Ex-cêntrico" 


Para os românticos "música é a arte de exprimir os senti 


mentos por meio dos sons". 


Pela prevalência do momento sobre o passado, no estilo a 
parecem novas formas, bem mais livres,para melhor expressarem um 
conteúdo sugestivo que & auto-biográfico ou programático ou "dra 
ma", em contraposição à forma rigida, fechada, espacial, etc. do 


classicismo anterior. 


A ânsia de liberdade exaltava a sensibilidade e a imagi 


nação. 


A força do pensamento racional traz a hipertrofia do "eu", 
traz o individualismo autobiográfico. É o reino do "eu", a super va 
lorização das vivências individuais, não só como pessoa humana so 
cial, porêm como indivíduo isolado em seu "eu" que predomina. O "eu" 
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vive no mundo da fantasia. A música adquire uma outra maneira de se 
expressar: agora não mais arquitetura "espacial", forma e sim o "pro 
grama” subjetivo; não se trata mais de uma dimensão espacial, porém 
de uma afirmação da praca - Os meios de expressão se manifestam 
no colorido sonoro que adquire uma força nunca vista; a tessitura 
se estende para Oo grave, procurando expressar o patético, O demonia 
co; a dinâmica se torna elástica e a dissonância converte-se em va 


lor ambiental como sofrimento. É o reino da fantasia. 


Sa. fase - Arte Moderna 
Pensamento tecnocrático. Era tecnológica. 


As primeiras manifestações da Arte Moderna eram derivadas 
do romantismo: os expressionistas encontraram uma nova melódica pa 
ra se expressarem, enquanto os impressionistas acharam uma nova har 


monia para sugerirem algo. 


Os expressionistas em arte chegam a deformação do objeto 
em favor da expressividade, enquanto os impressionistas diluem a 
imagem em favor da impressão e, consequentemente, da sugestão. A Ar 
te Moderna caminhou logo para outro campo. O impressionismo culmi 
nou sua estética e o expressionismo andou pelos caminhos do atona - 
lismo atê chegar à dodecafonia. 


O Impressionismo foi influenciado pela poesia simbolista 
e pela pintura e substituiu o descritivismo romântico pelas impres 
sões subjetivas; a incidência da luz é uma constante e torna o esti 
lo translúcido. Em música, o impressionismo se caracteriza por não 
ter conteúdo rígido, único; ele & representado pela imagem criada 
pela imaginação do ouvinte, conforme a "impressão" causada pelas 
combinações sonoras. 


Arte Contemporânea 


Na era tecnológica, as escolas se fragmentaram em grupos 
estreitos altamente intelectualizados e doutrinários, com evaso do 
puro nacionalismo sob este aspecto, "correntes" com novas técnicas 
surgem na música, modificando o tradicional conceito de escolas; as 
"correntes" observam uma determinada unidade de orientação. 


Uma das características principais da "criação musical" & 
a acentuada diferenciação que assinala a obra de cada compositor em 
relação aos demais. 


O estilo musical na arte contemporânea parece apontar pa 
ra O futuro uma visão nova, mais ampla, entre o espírito humano e a 
realidade, menos limitada à matêria. Parece vir do ceticismo do 
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qual resultou, ao mesmo tempo, uma certa rebeldia contra a "tecnifi 
cação" da vida. É, contudo, apenas uma visão, na qual toda prática 
tem de ser novamente adaptada entre o espirito humano e a realidade. 
Tal processo levaria uma nova transcendência, a uma espiritualiza - 


ção; uma espécie de dissolução do objeto em favor da idéia. 


A arte contemporânea vai do racionalismo ao materialismo. 
O homem contemporâneo ê considerado como máquina, como uma técnica, 


conforme o tempo... 


A música contemporânea acompanha esta linha; se hã corren 
tes racionalistas; de um modo geral ela & uma ruptura violenta com 


a tradição anterior, renunciando à abstração e tornando-se materia- 
lista. Assim, nos afigura, pois não se encontra em sua obra um con 
teúdo estêtico, abstrato, a expressar. A expressão se dã pela con 
centração nos elementos morfológicos da estrutura que assumem a po 
sição de "fim" da interpretação. A falta de um tom fundamental, a 
falta de sistematização parece apresentar uma música sem consistên- 
cia, sem substância. É uma transição, sem dúvida... 
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B) > MÓSICA, FENÔMENO ARTÍSTICO DA. 


O fenômeno artístico musical se relaciona com a estêtica 
experimental - estuda a essência especifica das impressões sonoras. 

Se hã uma arte que, abandonada aos seus próprios recursos 
nos transporta a um estado puramente psicológico e ideal, é certa 
mente a música que estã acima de qualquer outra. Apesar de suas re 
lações com a Física e a Fisiologia, com as leis matemáticas que re 
gem o Universo, a música é a menos material e a mais etêrea, sendo 
constituída para fluir no Tempo. Misteriosa ê a força cinestésica 
da música: sons e suas durações (ritmo), muitas vezes atê o próprio 
silêncio intercalado (pausas) são os únicos meios de ação com os 
quais a músiga provoca e mantêm a emoção estética. 

Arte temporal, abstrata, não carecendo de modelo exterior 
nem psicológico, & a "única arte fadada a atingir a perfeição do 
conceito artístico". 


A "música pura" tendo realizado integralmente este concei 
to, deu autonomia à “arte musical" no Iluminismo do século XVIII. 





Ha alguma coisa mais sutil que uma vibração que flui no 
tempo? Hã, no mundo sonoro, coisa mais grandiosa que uma sinfonia?A 
desproporção entre o recurso inicial (vibração)e o resultado obtido 
com milhares de vibrações dentro da forma sinfonia - merece atenção 
e dã verdadeiramente a idéia do potencial expressivo da música, tor 


nando-a uma das mais altas e complexas manifestações do espírito pa 
ra captar a Beleza. 


Beleza & o explendor da ordem criada por Deus - a suprema 
perfeição. 


A arte é o impulso de volta à fonte eterna da Beleza. 


ses RR a 
Citação : Money dlabinço, - (UEMG. Boo onizade ug) 


“ Sentir a beleza ê ocorrência que faz parte de vivências 
subjetivas; uma tal vivência sentimental (não científica) alimenta 
o pensamento estético que assimila intelectualmente aquilo que o 
sentimento manifestou à sua maneira e O torna significativo, justifi 
cando o valor inteligível da arte. "A arte não comunica: ela é comu 
nicação". A socialização da percepção se faz atravês da arte.” = 
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A ESTÉTICA MUSICAL 


A estética musical & uma reflexão sobre o relacionamento 
dos sons e do ritmo em suas formas de expressão. É experimental: es 
tuda a essência especifica das impressões sonoras em sua manifesta- 


ção da Beleza. e 


"A música ê a única arte fadada a atingir a perfeição do 
conceito artístico... buscou a razao de ser bela em si mesma, desin 
teressou-se de tudo que não fosse essencialmente musical e chegou a 


ser integralmente "música pura" (Oneyda Alvarenga)". 


O belo em música consiste unicamente no equilibrio sonoro, 
na musicalidade intrinseca da obra de arte, nas idéias musicais ela 
boradas pelos recursos de seus elementos constitutivos. São formas 


sonoras em movimento. 


Dois grandes aspectos temos a considerar na "criação musi 
cal": o primado da estética, que domina e espiritualiza a obra de 


arte e a técnica (estruturação) que é meio de atingir a estêtica. 


A teoria domina a técnica; a estética espiritualiza-a. A 
música ê a mais etêrea e a menos material das artes; sua projeção 
ê temporal, porque flui no tempo. "A estética cria e domina a téc 
nica que é para a arte um meio e não um fim: a estética é a causa e 


a técnica a consequência" (Paul Bertrand). 


"Em arte, qualquer que seja, os meios não importam tanto 
quanto o impulso estético" (Coeroy - Dijon, França, 1891). Citação 
de seu livro "Panorama da Música Contemporânea". 


"a música é um processo temporal autônomo e auto-suficien 
te" (Gisele Brelet). Citação de seu livro “Le Temps Musicale". 


A textura das obras de música se relaciona com a estética 


musical em busca do Belo na arte sonora. 
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583 & 
EXPRESSÃO 
IDÉIA MUSICAL 
A música & uma arte temporal, isto E, sua obra de arte 


flui no Tempo. 


A expressão de um conteúdo se faz com b; idéia musical que 
& uma consciente elaboração dos - elementos constitutivos e orgâni- 
cos da música, com a finalidade de expressar sonoramente. A "ídéia 
musical" é a própria mensagem do conteúdo a ser comunicado atravês 


da linguagem. 


"arte & saber transfundir na pintura, na arquitetura, na 
música... algo que na alma nao morre. Uma obra de arte se eterniza 
por este "algo". 


A música buscou, na natureza, O som e o ritmo, seus ele 
mentos fundamentais orgânicos e, enquanto arte, usou-os para compor 
a "ideia musical", afim de expressar um conteúdo. 


Esta "idéia musical" (tal como a idêia literária) &  in- 
trinseca na obra de arte: &ê elaborada com seus elementos constituti 


vos que são: melodia, ritmo e harmonia; & comunicada pela linguagem. 


A "idêia musical" & uma elaboração abstrata e difícil de 
ser estabelecida; ê& ela que expressa o conteúdo enriquecendo-o com 
valores artísticos pertinentes à arte que flui no Tempo. 


Em seu peregrinar pela história, observa-se que a "idéia 
musical" foi conquistada aos poucos, lentamente, no processo estêeti 
co iniciado na música ocidental da era crista. A música vocal foi 
inicialmente, apenas reforçadora do texto que mantinha o ritmo pro 
sôdico: com o canto gregoriano a música passou a ser - também - a 
comentadora do texto litúrgico, o que muito a enriqueceu, pois, as 
sim, sendo, estava iniciado o dominio da expressão e consequentemen 
te a elaboração da "idêia musical". 


Entre os povos primitivos o som não era conscientizado,is 
to é, não existia a "consciência da sonoridade". 
O homem sô cria música como fenômeno artístico com "cons 


ciência sonora" que implica no autêntico conhecimento do som, cujo 
movimento & regulado pelo ritmo. 


Assim sendo, esta "consciência sonora" implica mais ou 
menos diretamente também na conscientização da "escala" como elemen 
to de estética experimental, servindo de base para a organização Em 
trutural, afim de configurar a idéia musical. = 
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A "idéia musical" verdadeira sô começou a existir quando 


O homem adquiriu o pensamento musical - o que vale dizer "a cons- 


ciência sonora" para expressar um conteúdo. 


Isto sô aparece na música ocidental da era cristã e & o 
"fio condutor" do processo estético-musical que, experimentalmente, 
com base na estrutura, vai se desenvolver, paulatinamente, atê atin 
gir a expressão pura dinamisada na "música pura” que se organiza a 


penas com seus elementos constitutivos orgânicos: melodia, ritmo e 
a conquista da harmonia, no século XVIII. 





o domínio da expressao, buscando traduzir em sons o signi 
ficado das palavras que a música comenta no desenrolar da obra,cons 
titui a "idéia musical" de um conteúdo sugestivo. Inicia-se o pro 
cesso estêtico musical. Assim sendo, o conteúdo que se deseja por 
em música (idéia musical) ê explicitado no texto; esse mesmo texto 
(litúrgico, religioso) lhe impõe um plano geral de articulação; o 
texto proporciona ao compositor idéias gerais e as divisões ritmi- 
cas mais importantes, às quais ele dã o equilíbrio. Passando por es 
ta elaboração musical, a idéia tornada música se faz independente e 


diversa, na essência, do impulso que a criou. 


A idéia poética, intelectualizada e facilmente compreensi 


vel, se funde na"idéia musical", vaga, buscando expressar o belo 


“ especificamente musical, mas perde o caráter de comentarista do tex 


to. E o primado da estêtica. 
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Es Bs. 
Elementos de expressao musical (percepção) 
"A arte & uma organização mental a serviço de uma expres- 
são. O homem pensa (idêia) e expressa (arte)" (Sérgio Magnani). 


Conteúdo & a idêia que a obra encerra; sua mensagem se 


desdobra nas formas de expressão. 


Forma de expressão - & a condição para expressar. A forma 


representa a unidade que a arte mantêm substancialmente na História. 


Unidade estética & a adequação do conteúdo na forma.Confe 
re grande valor estêtico à obra. 


A expressão & a fonte renascente que alimenta as formas. 
A expressão foge do domínio direto do sentimento do intérprete e se 
coloca imediatamente sob o domínio dos elementos estético-musicais 
a serviço da expressão. Ninguêm pode por em dúvida que a música se- 
ja realmente um elevado meio de expressão; nenhum outro meio psico- 
fisiológico atingiu,em tão alto grau, esse poder de expressão. As 
idêias musicais impelem o criador da obra a por em relevo, atravês 
de sua intuição ou sensibilidade mais ou menos apurada, os valores 
expressivos que a música oferece. 


Em termos artísticos, o compositor deverã conduzir a ex 
pressividade da obra, tomando consciência do conteúdo e transmitin- 


do sua mensagem atravês dos elementos de expressão musical. 
Esta é a busca da unidade estética que se realiza na ade 


ação do conteúdo nas formas. 
quação FOnTeUCO Tas Corta 


As conexões do conteúdo (idéia fundamental) no desdobra - 
mento de sua mensagem na forma de expressão, são de tão mais difi - 
cil captação no mundo dos sons quanto mais abstrata se torna a músi 


ca e a expressão mais confiada à pura matéria sonora. 
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Me, 


Elementos fundamentais na elaboração da"idéia musical" 





São elementos constitutivos, orgânicos. Ei-los: 


São três: quanto ao movimento: ritmo; quanto ao som: melo 


dia e harmonia. 


E £ o tri-dimensional em música; intrinsecamente organiza - 
dos em um contexto, eles constituem a "idéia musical" para expres - 


sar. 


Este contexto & dinamizado por "ideogramas" representati- 
vos do som e do ritmo, tais como: do, rê, mi, fã, sol, lã, si (quan 
to ao som: notas); quanto ao ritmo os "ideogramas" são as figuras:se 
mibreve, mínima, seminima, colcheia, semicolcheia, fuza e semifuza. 


Ideogramas são sinais que exprimem diretamente uma idéia. 
Os ideogramas na música são as "notas musicais" para os sons e as 
e É 


figuras rítimicas" para Oo ritmo. Elementos constitutivos da música 
(base da ideia musical). 


Melodia é a organização dos sons de maneira sucessiva, is 


to &, um som apôs outro formando uma frase musical. 


Harmonia é a organização dos sons de maneira simultânea, 
isto &, treês-ou mais sons emitidos ao mesmo tempo, formando o acor 
de. Esteticamente, o som & idealizado pelo ritmo. Estas duas dimen 


sõoes do som implicam na duração deles. 


Ritmo &ê a ordem no movimento sonoro (segundo a música). 
Nas artes em geral considera-se o ritmo como a ordem e a proporção 
no espaço e no tempo. Sem o ritmo a criação artística resultaria i 
nexpressiva. Segundo o grande esteta Mathis Lussy: "o Ritmo estã 
para a Música, assim como a Simetria estã para a Arquitetura”. 


O ritmo é tão perfeito que se pode concebê-lo como regula 
dor de toda vida organizada e criada por Deus. "Sem ritmo não e 
concebível a música como arte: & ele que vivifica os sons na melo- 
dia: eis a fascinante expressão da vida e extrinsecação dos senti - 
mentos da alma" (A. Galli). 


O ritmo é fator dinamogênico por excelência: tem a proprie 
dade de agir sobre o estado psico-fisiológico do homem. Entre os po 
vos antigos, deveria variar de acordo com o estado de alma que 


a 
música se propusesse a suscitar nos ouvintes; atribuiam-se-lhe fun 
ções mágicas e terapêuticas. Edgar Willems inicia seu livro "Le 
Rythme Musical" (estudo psicológico) com o seguinte lema: "Comme 1' 


art même, le rythme musicale est vie e forme". O ritmo estã integra 


do na Natureza. 
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as formas de expressão em música po- 


Formas de expressão 


De um modo genérico, 


dem ser: simbólicas, clássicas, românticas, modernas. 


simbólica - é quando o conteúdo estã paralelo com o sim 


bolo; não hã fusão e sim O 
sentando simbolicamente O outro. 


paralelismo de ambos, isto é, um repre 


se a arte simbólica de maneira mais generalizada 


Encontra- 
litúrgi 


na Idade Média. Em música, o canto gregoriano em sua função 
ca simboliza a unidade da Igreja; & unissono e deve ser cantad 
léia de fiéis de acordo com O ritual. 


o uni 


formemente pela assemb 


ciâssica - & quando o conteúdo é formal e a obra se reali 


o de seus ele 
É objetiva e 


za unicamente com os próprios recursos musicais dentr 


mentos constitutivos: são formas sonoras em movimento. 


racional. 
de 


Não pode haver colaboração intrínseca de outra arte, 
su 


elementos estranhos à música e, também, de qualquer elemento de 


gestão de caráter subjetivo. 


£ o reino da "música pura", representante do Classicismo 


e o procedimento que experimentalmente define o conceito artístico 


preconizado pela v"Estêtica Musical". 
se na 2a. metade do século 


O classicismo em música situa- 
o-musical iniciado 


XvIII e é o ponto culminante do processo estétic 


na Idade Média com O canto gregoriano. 


Romântica - & quando O conteúdo & sugestivo, quer de natu 


a expressão subjetiva é abrangente e 


reza subjetiva ou descritiva: 
se a partir do século 


domina a forma. O Romantismo em música situa- 


se aqui o Impressionismo que ê um 
o conteúdo estã restrito ãs imagens criadas li 


XIX. Inclui- processo subjetivo ba 


seado na impressão; 


te pelo ouvinte. Rompe com os laços ãa harmonia tradicional, 


vremen 
tornando-a funcional apenas. 
Moderna - Não tem conteúdo sugestivo obrigatório: é a con 


centração nos elementos morfológicos da estrutura musical; O timbre 


passa a ser elemento fundamental. Pode-se dizer que é a síntese de 
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um "complexo timbrístico", autônomo. Quebram-se os léxicos anterio 
res da tonalidade e o atonalismo define o caráter musical. O Eitão 
se baseia como ponto de referência na unidade de movimento. A unida 
de pelo ritmo repetiu-se no século XX com Strawinsky, o que havia 
sido feito no século XIV por Guillaume de Machadt. 


Situa-se a partir do século XX e atinge os contemporâneos. 
e 


——— a — 


CLASSICISMO 


J.S. Bach é um marco no processo estêtico-musical, pois 


representa o apogeu na elaboração das formas polifônicas sintetiza- 
das na "fuga" e anuncia, ao mesmo tempo, O novo sentido das trans - 
formações da linguagem musical em função da Harmonia. 


Mais tarde, Beethoven marca o apogeu das formas classicas 


harmônicas, sintetizadas na "sonata" e anuncia nas suas últimas o 


bras, a direção que a estética musical iria seguir: O enriquecimen- 
to da idêia musical. 

A estética musical na música moderna se apresenta em ou 
o & mais a expressão de um conteúdo determina- 
da 


tra meta: a música nã 
do. Em substituição cria uma imagem poêtica qualquer, que surge 

É a concentração nos elementos morfológicos elaborados 
Surge a supervalorização da estrutura e dos movimen - 
sem conteúdo intelectual determinado, refletindo a era 


estrutura. 
na estrutura. 
tos sonoros, 
tecnológica em que vivemos. 
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M. Canericão Tejoude 


POSIÇÃO DO CLASSICISMO NAS ARTES 


[rm | ae ne 


Classicismo 









Renascimento Polifonia imitativa (sim- 


biose de música e litora- 
tura). 





Classicismo 














Meloirama e dasonvolvi- 
mento da música instru- 
mental. 





Séc. XVII Barroco Cultismo e 


Conceptismo 






Séc. XVII 
(1º metade) 





Arcadismo Música pura (instrumen- 
tal). Fixação da arte mu- 


sical autônoma. 











, 


Classicismo 
Estilo galante). 


Séc. XVIII 
(> metade) 





Pré romantismo 
Mluminista ou 
revolucionário 
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Bée. XVIII 
(1º metade) 


Séc. XviI 
(2 melado) 


 Coneriçõo Sequ 


AB a) 


POSIÇÃO DO CLASSICISMO NAS ARTES 









Polifonia Imitativa (aim. 
hione de mosca é litera- 
tura), 


Séc. XVII 









Mrelodrama e desenvolvi. 
mento da música Instrus 
mental, 


Cuitiamo e 
Conceptismo 











Múnica pura (instrumen- 
ta). Fixação da arte mu- 
sical autônoma. 
DD —— 
Pré romantismo ACiasalcisnmo 

Mumininta ou |) Estilo gulente), 
revolucionário 
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COMUNICAÇÃO - LINGUAGEM MUSICAL 





£ o meio de comunicação da "idêia musical" integrada pe 
los elementos constitutivos fundamentais. 


A linguagem musical deriva do contexto da peça, conforme 
a maneira como são empregados os elementos constitutivos da música 


dinamizados na idéia musical. é 


É a mesma função das diversas línguas: comunicar a mensa 
gem pela linguagem derivada do contexto gramatical. 


Assim sendo, a linguagem musical pode ser conforme sua e 
laboração técnica: 


a) Monofônica ou monôdica - quando se usa apenas a sim- 
ples melodia, sem acompanhamento. É uma dimensão sonora universal. 


Dos elementos que constituem a idéia musical, a melodia 


& a de mais imediata expressão e compreensão. É a horizontalidade 
melódica. 


b) Polifônica - é a dimensão que se elabora com a superpo 
sição de melodias independentes (superposição da horizontalidade me 
lôdica). É uma conquista da música ocidental da era cristã. 


As normas de escrita polifônica resumem-se no contra-pon- 
to. Na estrutura polifônica pode aparecer uma melodia principal de 
nominada na Música Antiga "cantus firmus"; pode, também, não apare 
cer uma melodia principal, adquirindo todas as vozes igual importãn 
cia. Em ambos os casos, as melodias são independentes umas das ou 
tras. A polifonia dominou em toda a Música Antiga. 


cj Homôfona - & a dimensão que se elabora com a simultanei 
dade dos sons formando os acordes (vericalidade sonora) e estes,por 
sua vez, sustentam uma melodia que flutua sobre o acompanhamento 
harmônico. Na homofonia o "baixo" & o sustentáculo do edifício sono 
ro. Os exemplos típicos acham-se no "concerto" barroco. 


A homofonia conscientizada surgiu com o baixo-cifrado nos 
primórdios do século XVII e & um dos fundamentos da música da Idade 
Moderna; teve o seu esplendor no "baixo-continuo" da orquestra de 
J.S.Bach. 


As normas da escrita homôfona resumem-se na Harmonia, que 
tambêm é uma conquista da música ocidental na era cristã. 
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à) Rítmica - ê a linguagem onde o ritmo predomina para di 
namizar a peça com rigor na duração dos valores (rítmica) e na idéia 


mensural do compasso (métrica). 


Realmente ê a linguagem mais dinâmica, pois o ritmo dis- 
põe de uma vitalidade sua, muito própria e independente. O ritmo es 
tã no corpo humano (pulsação,respiração) e é tão fisiológico que 
tendemos a ritmar tudo o que & regular, como o andar, o falar, Oo pis 
car. Não podemos assimilar o caráter real do ritmo senão ligando-o 


ao ser humano. 


e) Timbrística - & uma linguagem típica da música que pro 
cura ressaltar a "cor" e as propriedades do som como elemento fisi 
co ou o colorido resultante das combinações sonoras. 


Os tipos de linguagem citados podem aparecer ao mesmo tem 
po em cada obra; geralmente, hã o predomínio de um deles. 


Com relação ao equilíbrio da idéia musical,polifônica com 
a homôfona (em outros termos: a fus7Zo do contraponto com a harmonia), 
o exemplo mais alto entre os raros & a obra de J.S.Bach que, dado o 
equilíbrio de todos os elementos estêtico-musicais, firmou as bases 
da arte musical da Idade Moderna. (Ver Aaron Copland: Como Escuchar 
la Musica - Ricordi Americana). 


Tie pe 1112 
É Phad 
ta des 


a 
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34. 
Estrutura é a concretização da obra musical em seu aspec- 


to global, com a finalidade de expressar. 


O princípio estético-musical que preside a estrutura é a 
unidade na variedade. 


É a "unidade" que dã o sentido de organização à "variedade" 


multiforme dos elementos da estrutura. 


O núcleo da estrutura musical geralmente é a frase que in 
tegra o discurso musical no qual aparecem,tambéêm, as semi-frases ou 
incisos, os temas e contratemas, etc.;são elementos da "fraseologia". 


.Na estrutura musical encontram-se as melodias aplicadas,a 
harmonia aplicada, a rítmica aplicada, a forma organizada, a fraseo- 
logia, a linguagem estabelecida, o caráter determinado, os princípios 
de orquestração aplicados, aliados aos recursos do timbre, enfim a 
"variedade" das múltiplas combinações sonoras na qual a forma justi 


fica a "unidade", buscando expressar um "conteúdo". 


"A estrutura é o edifício que abriga uma organização me: 
tal a serviço de uma expressão: isto & Arte". (Maestro Sérgio Magna 
ni). 


A resposta para a diversificação do traçado da estrutura 
estã na intenção do artista criador. Com os componentes básicos de 
uma estrutura musical o-compositor propõe uma organização afim de ob 
ter a "idéia musical", isto &, uma imagem representativa daquilo que 
se quer expressar; isto define o grau de valor artístico da obra, 
tanto quanto se adequar estruturalmente a variedade na unidade. 


Na concretização da estrutura, um dos elementos que a le- 
vam à “unidade é o "modo" que lhe define o carãter. * 


CARÁTER 


É a marca autenticamente musical da organização dos sons 
nas escalas básicas que define os "modos". 


A "cêlula mater" dessa organização & o "tom e o semitom", 
base da estruturação da música ocidental. Conforme a posição destes 
dois intervalos, as escalas se organizam e definem o "modo" com” suas 
características essenciais. Em torno destes se formam os sistemas 
báseados nos princípios diatônicos ou cromáticos, cujo carãter é bem 
acentuado. 


o difatônico procede por tons e semitons, graus conjuntos, 
seja intervalo ou escala; o cromático procede por semitons sucessi - 
vos. 
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No âmbito do diatonismo, a música ocidental usa os sistemas: 
modal (tons eclesiásticos) e tonal (modo maior e menor). 


Outros sistemas foram assimilados de outras culturas, como 


o pentatônico e o cigano. 


Com o atonalismo da época moderna, outros sistemas gurgi- 
ram como o dadecafonismo (música serial), baseado na série de 12 
sons, criado por A. Schoenberg; das concepções atonais aparecem tam 
bêm as experiências em quartos e sextos de tons da música microtonal 
realizadas por Alois Haba. (Ver "Das Charakter sick” von Prof. Dr. 
W. Kahl. Editora: Arno Volk = Vertag Kocen). 


Nota: a música ocidental tecnicamente difere-se daquela co 
nhecida na Antiguidade, que seguia sistemas "microtonais" e melodia 
única como ainda & feito em alguns redutos do Oriente. 


A escala é a base orgânica do modo e se organiza por ser 


uma série de notas ordenadas regularmente por tons e semi tons. 
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. Caráter 
DIATONISMO 
MILÃO — Canto Ambrosiano — sede em Milão. 
S. Ambrósio (? — 397); bispo de Milão, no fim do séc. IV. 


Introduziu, buscando no Oriente, o canto antifônico e os hinos 


estróficos, mas criou êle próprio alguns hinos. O hino ambro- 
&iano foi, depois da salmodia, o canto que entusiasmou a massa 
popular dos primeiros séculos da Igreja. É de caráter puramente 





* diatônico. Organizou os tons ambrosianos, chamados depois de 


autênticos, tirados dos modos gregos com modificações. Assim 
os gregos eram descendentes, e os eclesiásticos ascendentes; as 
tônicas do “dórico” e do “frígio” gregos foram trocados no 
eclesiástico. Os tons ambroslanos são os seguintes: 


TONS ECLESIASTICOS: 


PROTUS (dórico) 


DEUTERUBS(trigio) 


TRITUS(lídio) 


TETRARDUS (mixolídio) 


k 





1º 





(ho, L 
as) 


TONS 


) 


ECLESIÁSTICOS: autênticos e plagais 





PIPIISIIININIPALIAALLLLLLLAALAA AAA AA AA aaa aaa 


O DV VD DDD DLDDLSLLLDLLLLLLLLLLLOSLLLSLLLLLA LUCIA CCC A ACE 


DA ce) 


e 

Na Renascença introduziram-se mais quatro modos no eis- 
tema modal, derivados do jástico e do eólio gregos, aos quais 
chamaram de eólio e jônico, especialmente por causa das dou- 
trinas de Henrique Loris, o «Glareanus», em seu «Dodekachor- 
don», de 1547. (Ver exemplos). 


MODOS ECLESIASTICOS INCORPORADOS NO 
RENASCIMENTO 


IX — modo: eólio X — modo: hipoeólio 


d d: 





Do eólio resultou o lá menor natural do futuro sistema tonal. 


XI — modo: jônico XII — modo: hipojônico 





Do jônico resultou o dó maior do futuro sistema tonal. 
Pegue musa ts matam 





Com o advento da polifonia surge a necessidade de uma 
estruturação mais definida cuja base será a obra de Guido 
d'Arezzo que nos dá uma verdadeira teoria baseada no diato- | 
nismo (herdado dos modos eclesiásticos) que, por sua vez, | 
partiu da música grega. 0. diatonisma era o símbolo da erudição | 
(em contraste com o cromatismo, que não era conceituado) e 
alicerce da música ocidental. = DSEKS 


TONALIDADE 





























FE Maror = E Jaca EEE 











Escalacmenar=eciioo ARiEs 
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O CROMATISMO 


O cromatismo tomou lugar na música erudita na Renas- 
cenga. Até então o seu conceito era de música baixa, sem 
valor cultural. O cromatismo baseia-se na escala cromática que 
é feita pela divisão da oitava em semitons. 

As origens do cromatismo remontam à música da Antigli- 
dade. No séc. XIV, Marcheto de Pádua chamou-o de «permu- 


tatio». O cromatismo elevou-se à categoria erudita na Veneziana 
Escola da Renascença. 


Sendo Veneza um pôrto por onde se infiltrava pela Europa 
a influência oriental, sua arte tornou-se colorida. E o que 
Se vê, por exemplo, na pintura colorista veneziana da Renas- 
cença. O cromatismo representa, em música, êsse colorido, e 


aparece especificamente nos madrigais cromáticos da época em 
abundante literatura. 


Brilho, magnificência e 
grande colorido à música 
pintura do tempo., 


colorido. O uso do cromatismo dá 
semelhante ao mesmo fenômeno na 


ESCALA crom 


OS papa 


Notação 























Na notação aparecem as tablaturas para alaúde, o prin- 
cipal instrumento da época, ao lado do órgão e do cravo. Tra- 
ta-se de uma notação que começou a ser usada na Renascença. 
A tablatura é feita com cifras ou letras alfabéticas. Há uma 
tablatura para órgão e instrumentos de teclado (cravo, clavi- 
córdio etc.), e outra para instrumentos de cordas pinçadas 
(alaúde, guitarra, tiorba etc.). As tablaturas para instrumen- 
tos de corda têm divergências gráficas profundas: a francesa 
difere da alemã, esta difere da espanhola que, por sua vez, 
difere da italiana. Na tablatura de órgão as vozes 8obrepõem-se 
em partitura. Diferente é a da guitarra ou do alaúde, onde as 
cifras ou letras expressam o trasto que o dedo deve incidir. 
— A barra do compasso é citada pela primeira vez em um 

tratado de Agricola, em 1526. 


— Pierre Attaingnant foi o primeiro editor e impressor de mú- 


Bica, com caracteres típicos. Parisiense, trabalhou de 1527 
a 1549, tornando-se famoso. 
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Wu. Con er cão Tioieede 


A IMITAÇÃO — A «imitação» é um procedimento que 
dá unidade à estrutura musical contrapontística. Este prin- 
cípio unificador é típico da polifonia, e foi usado fregientemenite 
nos séculos XV e XVI deliberadamente como uma caracteris- 
tica do estilo (que se chamou estilo imitativo) com a intenção 
de lhe dar unidade e perspectiva, através do relêvo sonoro dos 
motivos musicais nas diversas vozes da estrutura musical. 

Esta visão coincidia em música com a dimensão que ora 
se instalara na pintura clássica da Renascença: a perspectiva. 
Dêsse princípio partiu a forma da fuga que é o mais alto gráu 
de elaboração contrapontiística . 

O procedimento consiste em reproduzir ou imitar um mo- 
tivo melódico nas diferentes partes da estrutura; assim sendo 
o emotivo musical» é apresentado em uma das partes e repro- 
duzido «em imitação» nas outras vozes. A reprodução pode 
ser integral ou variada desde que conserve algum aspecto 
essencial do motivo. 

- Têsse procedimento é equivalente em da ao que deu 
nascimento a rosácea. 

O motivo a ser imitado chama-se aasitncadentes e sua 
reprodução chama-se «conségiiente». Segundo Roland de Cundé, 
a «imitação» pode ser: 


Regular — quando o consegiente é a reprodução fiel dos 
intervalos do antecedente; 


“Irregalar — quando no consegiiente a natureza dos inter- 
-valos está modificada . 

- A «imitação» pode ser praticada sob diversas formas con- 
forme a imaginação do autor. As mais usadas são: 


— por movimento direto: o «antecedente» e o «consequente» 
são paralelos guardando o mesmo movimento, ainda que a 
«imitação» seja irregular. 

— por movimento contrário ou inverso: os intervalos ascen- 
dentes no «antecedente» tornam-se descendentes no «con- 
segiente» e vice-versa; a «imitação» é percebida visualmente 


ge se colocar um espelho paralelo à pauta. . 


| — por movimento retrógado ou «de caranguejo»: “O «conse. 


| 


— (Ver exemplos). 


qiiente» imita o «antecedente» começando pela última nota, 
isto é, da direita para a esquerda; êste tipo é visualmente 
percebido se se colocar um espelho perpendicular ao final 
da pauta. 


— por aumentação ou por diminuição dos valôres siinilada: 
— pela combinação dêsses diversos processos, pode-se apurar 


uma forma combinada do movimento contrário em retró- 


gado. a 
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A «imitação» pode intervir na construção de uma frase 
melódica; para exemplificar pode-se fazer a segunda metade 
de uma frase melódica, com o inverso (movimento contrário) | 
da primeira ou seu retrógrado. 

Uma frase pode ser constituída pela reprodução dum mes- 

: mo «antecedente» e em diversos graus da escala. É a forma 
melódica chamada rosália. Eis os exemplos de Roland de Candé, 
Dicionário de Música: CR sE or 


, 


Antecedente | Aumentação 
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HARMONIA 


A harmonia é um elemento orgânico,que se integrou constítu 
tivamente à estruturação musical, conferindo-lhe o tríi-dimensional 
que lhe deu autonomia para expressar. É a ciência ou arte de sobre- 
por os sons musicais - O que vale dizer a simultaneidade sonora cuja 
dimensão é a verticalidade sonora apoiada em um som grave (fundamen- 
tal). i ) 


No século XVI (Renascença), quando predominava a polifonia 
(cuja unidade se obtinha pela "imitação"), a aplicação de cifras ao 
baixo apareceu na notação das tablaturas (com Banchieri e Viadana) 
dando origem ao baixo-cifrado); na notação apareceu, oficialmente, a 
barra de compasso em 1526 (Agrícola). 


A função da cifra era indicar os intervalos das notas que, 
verticalmente à nota grave, fundamental, se sobrepunha, incorporando- 
se nas vozes superiores que, por sua vez, estavam sobrepostas. 


Em consequência, surgiu, repentinamente, a idéia do "acor 
de" com seus encadeamentos - elemento básico da harmonia - nos albo 
res da Idade Moderna. 


Com isto, ficaram estabelecidos em música dois conceitos a 
plicados ao som: a melodia, que representa o conceito horizontal, im 
plica a sucessão, no tempo, dos sons (ciência do contraponto); o ou 
tro conceito & o da verticalidade que implica na simultaneidade dos 
sons, representada no "acorde", que & a base da ciência da harmonia. 


Teoricamente, contraponto e harmonia contrapõem-se,mas, na 
realidade, esta oposição não & absoluta, pois coexistem pacificamen- 
te na estrutura musical com o maior predomínio de uma e de outra: am 
bas se movimentam com o ritmo: eis o tridimensional em música: melo 
dia e ritmo. 


TONALIDADE 


£ o-sistema-do "temperamento". que dã unidade à homofonia,..... 


Linguagem harmônica por excelência, O incremento do cromatismo aba 
la a estrutura dos velhos "modos" e, pelo fato de no acorde e seus 
encadeamentos se tornar impossível a diferenciação dos "modos" - con 
duziu à noção de "tonalidade". Este & o momento culminante no desen 
rolar do processo estêtico da "música pura" (que se expressa pelos 
seus próprios elementos constitutivos), atingindo o Classicismo musi 
cal. 
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v % 1 
A nascente música tonal ê sintetizada em dois únicos "mo- 
dos";o maior e o menor seu relativo, especificados nas duas escalas 
modelos: a de dô maior e sua relativa lá menor. 


Estavam lançadas as bases da tonalidade. Nas escalas do mo 
do maior, bem como nas do modo menor, dois polos são fundamentais e 
dão unidade às oscilações da linguagem musical, estratificada na es 
trutura: a tônica e a dominante, base do sistema "temperado", organi 
zado por J.S. Bach. 


Firmou-se na teoria física da música com as "ressonâncias 
superiores", estudadas pela acústica. 


Esta é a harmonia tradicional que predominou no classicis- 
mo e no romantismo, atê ao final do século XIX, na música ocidental 
europêia. À esta época, vieram à luz fenômenos harmônicos graças ao 
cromatismo (Wagner), que foi a principal característica oitocentista 
e alargou as concepções tonais tradicionais, conduzindo uma ruptura 
com os léxicos tradicionais da harmonia clássico-romântica. 


Eis o "atonalismo", que rompeu com a"escala temperada", es 
tabelecendo as bases da harmonia moderna. 





et sb bb bbbbbbbbbbLLDL SL SLLLLLSLLLLdddddCCdECC 


MORFOLOGIA 


Morfologia: forma de composição (conceito). A linha flutu 
ante e artística que conduz os elementos da estrutura chama-se forma 
de composição. A trama das linhas do esquema estabelcido pela forma 
de composição pode ser contrastante, agressiva, simples, livre, 
etc.; dentro de uma mesma rea chama-se procedimento formal. Dentro 
da estrutura a forma tambêm ê susceptível e responsável por uma ex 
pressão: estática, rígida, dinâmica, incerta, precisa, calma, sóbria, 
mística, livre, aberta, etc. 


Compete ao criador da obra musical a escolha da forma em 
que serão dispostos "arquiteturalmente” os elementos utilizados na 
estruturação. Pode-se classificar as formas conforme sua aplicação, 
da seguinte maneira: 


Formas abertas - quando estão a serviço de um texto literá 
rio, poêtico, etc. 


Formas livres - formas musicais com esquemas de livre esco 
lha. 


Formas fechadas - quando têm um esquema de procedimentos 
formais prê-estabelecidos e de elaboração rígida. 


Formas rítmicas - quando a forma se articula sob inflexões 
rítmicas. 


Conclui-se que a forma &ê a articulação da estrutura em bus 
ca da "unidade". 


A "forma de composição" & a manifestação superior de uma 
idéia organizadora, de uma intervenção da inteligência contra o aca 
so; "a forma é condição de arte" (Roland de Candê: Dictionnaire de 
Musique). 


A "forma de composição" musical é o "movimento de articula 
gão" da infinidade de combinações sonoras, cuja escolha a forma jus 
tifica, buscando a unidade. A forma é o movimento abstrato da articu 
lação (ê tambêm chamada de forma abstrata). 


A "estrutura formal" & o esquema concreto da articulação 
(& tambêm chamada de forma concreta). Este esquema pode ser isolado 
da estrutura da obra e até ser representado por letras; sua função é 


esquematizar concretamente a articulação do movimento abstrato da 
forma. 


O "movimento" de articulação da "estrutura formal" & de di 
fícil percepção, porque ê uma abstração feita pela inteligência. £ a 
forma abstrata. "Estrutura formal" & o esquema organizador da articu 


lação. Daí se conclui: 





evvvrssssssbbbbbobbbbbbbbbbbbLLLLLSLLLLLLLLL AAA AAAES 


. 36 


"a forma é o movimento abstrato da articulação; a estrutu 





ração formal é o esquema concreto da articulação". O "movimento" de 


articulação da "estrutura formal" é de difícil percepção, porque é 
uma abstração feita pela inteligência. Este "movimento" é a fonte re 
nascente das "formas de composição"buscando a "unidade". (Ver: A. Ho 
deir - Les formes de la musigue. Coleção Qui sais-je?). 


e 
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PROCEDIMENTOS FORMAIS .37. 


Os "procedimentos formais" qm dão sustentação à forma abs 
trata concretizam fundamentalmente a "estrutura formal". São: a repe 
tição e o contraste". 


Sem a repetição não pode existir forma, pois é um princi- 
pio de organização que conduz à unidade. Mas, se a repetição for con 
tínua, por si sô dã a sensação de forma: torna-se monôtnoa. Então, in 
tervêm-o-segundo elemento - o contraste - que produz a sensação de 
afastamento e retorno estabelecendo a comparação com a repetição. As 
sim sendo, estes dois elementos se tornam um princípio de elaboração 


formal que é a base da forma abstrata e aparecem na música de todos 
os tempos. 


CLASSIFICAÇÃO DAS FORMAS: CATEGORIAS FORMAIS 


(Bibliografia: A. Copland: Como Escuchar la Musica). 


Categorias formas baseadas no princípio da repetição: são 
prê-estabelecidas e típicas da música instrumental. 


Formas por secções 
I - Repetição Simétrica' (forma por seções) 
a) forma em 2 seções: binária; 
b) forma em 3 seções: ternária; 
c) forma rondo: "couplet" e refrao; 
d) disposição livre das seções. 


I - Repetição Simêtrica 


a) A forma binária & feita por seções; segue o esquema A,B 
(cada letra representa uma seção). É a forma mais simples, pouco usa 
da atualmente, porêm representa um papel preponderante na música es 
crita entre 1650 e 1750. Geralmente,no final de cada seção vem o si 
nal de repetição e se forna assim A-A-B-B. 


A seção B & sempre independente, distinta, quanto ao mate- 
rial-musical da seção A; porêm sempre hã uma geral correspondência 


entre a primeira e a segunda para estabelecer um equilíbrio ou unida 
de. 


Foi muito utilizada para peças breves de cravo nos séculos 
XVII e XVIII, principalmente no gênero das danças especificadas na 
"suite" onde se agrupavam diversas danças. As danças usualmente in 
cluídas na suite são: a "Allemande”, "Courante", "Sarabanda” (apare 





Voss LS SLLLLLLLLLELLLLLLLLLLLLLLLLLLLLdSdddddAdEL 


. 38. 


cem sempre) e a giga. Menos frequentes são a gavota, a "bourrêe", O 


"passepied" e o "loure". 


Encontram-se exemplos típicos na música dos cravistas fra- 
ceses (rococó), principalmente Fraçois Couperin, e do italiano Dome 
nico Scarlatti. 


b)'A forma ternária & feita por seções; segue o esquema A- 
B-A. É muito usada pelos compositores modernos, e bons exemplos mais 
longínguos estão em Haydn e Mozart. 


Nossa forma, a seção B, às vezes intitulada trio, estã em 
franco contraste com a seção A, semelhante a uma pequena peça inde- 
pendente, limitada em ambos os lados pela Seção A. 


Assim sendo, os compositores nem a escrevem, indicando ape 
nas "da capo", isto &, "ão começo". Quando, porém, a segunda vez da 
seção A tem variantes, é necessário escreve-la. Entre as danças, o 
minueto É originariamente de forma ternária, porém os compositores O 
foram modificando, depurando-o da dança atê chegar ao Scherzo, de 
Beethoven. OQ esquema A-B-A continuou o mesmo, porêm o espirito mudou 
completamente (ver exemplos no Quarteto de corda op. 17, nº 5, de 
Haydn). 

Como exemplo moderno de minueto recomenda-se o minueto da 
coleção de seis peças de Ravel denominadas: "Le Tombeau de Couperin". 
AÍ estã presente o esquema A-B-A, com a seguinte modificação: a vol 
ta do A estã formada pela superposição de A sobre B e no final apare 


ce uma coda. 


Quanto à essência da forma, não sofreu alterações nem no 


"minuyeto" nem no "scherzo". É 


. 


A forma ternária é típica geralmente de inúmeras peças que 
levam nomes diversos como noturno, berceuse, rêverie, balada,elegia, 
valsa, estudo, capricho, improvisos, intermédios, mazurka, polonêsa, 


etc. 


Naturalmente se pensa que não têm a forma, mas se forem 
analisadas, apresentarão uma seção central em contraste com outras 
duas, sendo a última uma volta ao começo. Esta & a marca inconfundi- 


vel da forma ternária. 


Cc) O rondô é importante e se baseia no corte por seções:A- 
B-A-C-A-D-A. É estrôfica porque se baseia no refrao e "couplet": A & 
sempre o mesmó refrao (ainda que variado) e B ou C ou D, um "couplet" 
diferente. A marca inconfundível & a volta sistemática ao refrão. Es 


te É importante, enquanto o número de "couplets" & indiferente. Hã 
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diversos tipos de emprego da forma rondô, porêm o mais importante ê 
no último movimento da sonata. É uma forma muito antiga parecendo 

vir até da Idade Média. Encontramos bons exemplos na música de F. 
Couperin e atualmente na do compositor norte-americano Walter Piston. 


D) O último tipo de forma por seções não pode ser reduzido 
a um esquema, porque permite qualquer disposição das seções desde 
que entre elas seja mantida a unidade; *assim pode ser: 


A-B-B; (ver bom exemplo no Prelúdio número 20, em dó menor 
de Chopin, A-B-C-A ou A-B-A-C-B-A). Desta é a peça intitulada "Fúrch 
tenmachen" das Cenas Infantis de Schumann, com seções muito breves e 


características. 


Exemplos de disposição livre de várias seções encontramos 


no primeiro e segundo tempo da "Suite" de Bela Bartock 


II - Repetição por Variação (tipos de variações) 


a) "Basso ostinato"; 
b) "Passacaglia"; 
c) "Chacona"; 


à) "Tema com variações" 


II - Repetição por variação 


Não são formas por seções e sim feitas pela variação: 


a) "Basso ostinato" consiste numa frase breve que & repeti 
da insistentemente pelo baixo. É o mais fácil de reconhecer: no te 
clado a mão esquerda persiste sempre no mesmo motivo e a direita é 


abandonada a seus próprios recursos. 


Purcell sentiu especial atração por este procedimento for 
mal e suas obras oferecem grande quantidade de exemplos. (Em Dido 


e Enéias, no "Lamento de Dido", o Basso ostinato & feito com croma - 
tismo avançado). 


b) Passacália - forma de dança em três tempos, escrita pa 
ra teclado; tema curto repetido em pequenas marchas, onde se variam 
as repetições para evitar a monotonia. Não estã integrada na "Suite". 
Exemplo: parte central do Trio para violino, violoncelo e piano de 
Ravel; mais recente & "passacália para Orquestra número 1", de A. 


Webern. 


c) Chacona - também era primitivamente uma dança popular 
em três tempos, animada, licenciosa. 


Na música instrumental como forma, afasta-se da origem e 
toma a forma de uma sêrie de variações, geralmente com um "ostinato" 
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aproximando-se estritamente da Passacâlia,da qual muito pouco dife- 
re. Exemplo: (a quarta sinfonia de Brahms). 


d) Tema com variações & o mais importante tipo de varia- 
ção. Um tema é adotado e submetido a variações. O tema pode ser ori 
ginal do compositor ou tomado de qualquer outra fonte. Grandes exem 
plos em toda a literatura musical, especialmente em Mozart, em Schu 
mannn (Estudos Sinfônicos) e em Faurê (Tema com Variações). € 


Formas contrapontísticas 

III - Repetição por tratamento fugado (formas contrapontis 
ticas). 

a) Fuga; 

b) Concerto grosso; 

c) Prelúdio de"coral"; 

d) Motetos e madrigal (canção) 


III - Repetição por tratamento fugado 


As formas fugadas participam da natureza da fuga e devem 
ser ouvidas polifonicamente para se entender seu movimento, ouvindo- 
se simultaneamente várias linhas melódicas independentes. 


Os quatro tipos de formas fugadas são: 


- a fuga propriamente dita; 
- O concerto grosso; 

- o prelúdio de coral; e 

- os motetos e madrigais 


Todas são de textura polifônica e se caracterizam pelo fa 
to de que nelas aparece invariavelmente um certo número de 
mentos formais polifônicos (não obrigatoriamente todos). 


procedi- 


Estes procedimentos são principalmente a “imitação”, o 
non, a inversão, a aumentação e a diminuição, o movimento "de caran- 
guejo" e o "caranguejo invertido”. Exemplos: "o Orgelbfichlein", 


cã 


de 
J.S.Bach (prelúdio coral) e toda sua obra. 
Música vocal: madrigais e motetos. 
(Ver toda a literatura da Renascença). 
Durante a Idade Média, a repetição de uma frase foi se de 


senvolvendo atê chegar ao cânon que gerou a fuga; esta tem esse nome 


porque a mesma melodia se repete com entradas diferentes, parecendo 
fugir ou correr umas atrãs das outras. Na forma da Fuga, 
vida, os dois elementos fundamentais Parecem em lugares p 
cidos. 


ja desenvol 
rê-estabele 
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O tema que se repete aparece em determinados lugares e os 


contrastes se intercalam formando Oo esquema. 


"Forma-sonata" 


IV - Repetição por Desenvolvimento (forma-sonata) 


Forma-sonata - forma de primeiro movimento ou "allegro" de 


sonata. 


A forma-sonata (não confundir com gênero sonata), também 
chamada forma do primeiro movimento u "allegro” da sonata clássica,é 
prê-estabelecida. Seus dois elementos fundamentais podem ser repre- 
sentados pelas letras: 


A - repetição 
B - contraste 


Formam, assim, os esquemas da forma-sonata que se diz ter 


nária (por ter um corte em três seções): A-B-A-C. 


- corresponde à seção chamada exposição- 
- corresponde à seção chamada desenvolvimento; 


- repetição da primeira seção chamada re-exposição; 


o Pr» 


- corresponde à "coda" que aparece para terminar. 


Sonata - A Sonata tem, do periodo clássico aos nossos dias, 
a importância que a fuga teve no século XVIII. As peças mais exten- 
sas estão sempre ligadas de algum modo à Sonata, em razão de sua vi 
talidade. A forma sonata & a forma empregada no primeiro movimento 
de Sonata. 


Pode ser reduzida à forma ternária, A-B-A. 


Como cada uma dessas seções é extensa, hã uma organização 
interna para cada seção. É uma forma harmônica, sendo a modulação or 
ganizada dentro de cada seção, geralmente nesse esquema. 


A primeira seção segue o plano modulatório tônica-dominan- 
te, dominante; a segunda Betão é feita: com tonalidades estranhas : à 
principal; a terceira seção: tônica, tônica, tônica. 

A primeira seção é feita desde o período clássico com dois 
temas. 

Exemplos: Sonatas de Haydn, Mozart, Beethoven, Brahms. 


Nota: esta classificação de "formas de composição” foi fei 
ta segundo Riemann, Roland de Candê e Aron Copland. 
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CONTRASTE 
Formas livres 
Categorias formais baseadas no contraste: são as formas 


chamadas "livres", que se baseiam no princípio do contraste. 


Em outras formas, bem antigas tambêm, os dois elementos 
são distribuidos lifremente pelo compositor, dando origem às formas 


livres como prelúdios, tocatas, fantasias, aberturas, etc. 


Forma-canção 
A forma da canção surgiu desde a Idade Média com os trova- 
dores e foi se desenvolvendo até a Renascença da Alemanha, França, I 
tâlia,e Inglaterra, respectivamente, com.os nomes de "lied", "chan- 
son", "madrigal" e "song". 


Ainda na Renascença, surgiu a forma do "coral" criado por 
Lutero nas melodias populares do culto protestante. 


A importância da forma da canção surgida na Renascença pro 
longou-se até o Romantismo, quando tornou-se proemiente de maneira 
especial com os "lied" de Schumann, Brahms e Schubert. 


Formas de dança 
Hã airída as formas de dança que surgiram com a emancipação 
da música instrumental derivadas das danças com o nome de "suites" , 
que são a reunião de diversas danças dentro de um gênero. Quando es 
sa música se depurou da dança, estabeleceu-se a "suite clássica" que 


conserva apenas o compasso oriundo das originais. 


Conclusão: 


A obra de arte musical & o trabalho criador, profundamente 
consciente e racional de um artista, em cujo processo estão integra 
dos com a finalidade de expressar: a linguagem (enquanto meio de co 
municação), a estrutura e as formas. E 


X— 


E a da 4º pode. 
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BARROCO MINEIRO 


UM. Crucrição fojuado 


Introdução 


O descobrimento do ouro em Minas Gerais sô ocorreu na ul 
tima dêcada do século XVII; a fase áurea foi a dos setecentos simul 
taneamente ao esplendor das manifestações de seu barroco artístico, 
que, outrossim, foram amplamente projetadas no século XIX, porque a 
dinâmica da cultura e das artes ultrapassou o início da fase de de 
clínio da mineração, atingindo o século seguinte. 


Em toda essa êpoca O barroco, em sua irradiante opulência, 
não se limitou ao plano das artes plásticas e atingiu a literatura,a 
música, a política; além da manifestação artística com suas caracte 
rísticas próprias, a sua difusão foi tão ampla que se convencionou 
chamar "Barroco Mineiro a uma ampla cultura, abrangendo todas as ati 
vidades sócio-culturais. Se antes a expressão era pejorativa porque 
se opunha ao rigor clássico, em terra mineira, ela foi valorizada pe 
lo fato indiscutível de representar uma civilização magnífica que 
floresceu ao brilho do ouro que brotava da terra dadivosa. Assim sen 
do, essa expressão hoje significa um modo de ser e de viver com raí 
zes muito antigas projetando-se mesmo nas modernas criações.Observa- 
se que a percepção visual do homem daquela época fixou-se na contem- 
plação de uma arte de tão alto nível criativo que condicionou um com 
portamento anâlogo em todas as manifestações de sua vivência - o de 


nominado "Barroco Mineiro" 


o movimento foi de tal expressividade que ultrapassou os 
limites de um estilo estritamente de arte; hoje, refere-se a barroco 
como um estilo de vida, uma mentalidade ou o comportamento combativo 
de um povo que lutou pela sua liberdade, pois a exploração do ouro 
gerou contradições sociais, econômicas, políticas e, consequentemen- 
te, artísticas: eis que surgiu uma arte nacionalista, testemunha da 
civilização mineira denominada "Barroco Mineiro". 

Barroco era, sem dúvida, O ambiente em que viviam e a ma 
neira como se comportavam: a paisagem urbana, a arquitetura e a esta 
tuária marcadas pelo gênio do Aleijadinho, as cores da pintura de 
Athayde, o fausto da sociedade colonial, seduzida pelo ouro, as tea 
trais festas religiosas, a pompa das cerimônias exaltadas pela músi 
ca, criando “a atmosfera circunstancial do rito catôlico e, enfim, x 
exuberância de detalhes típicos da região entre montanhas. É uma cul 
tura elaborada, acabada, própria e original de uma época. 


£ o século mineiro do Iluminismo fluindo no esplendor ãa 
=P 


atmosfera barroca. 
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A CULTURA "BARROCO MiNi 10” XÉ 


Impulsionada pela busca do ouro no sêculo XVIII, surgiu em 
Minas Gerais a civilização urbana brasileira; a cultura barroco-mi - 
neira e sua atmosfera artística marcaram indelevelmente a arte monta 
nheza e sua presença no contexto espiritual da nação. Hoje não se 
considera o Barroco Mineiro um estilo em artes plásticas ou literatu 
ra, mas uma organização socialg pensamento político e filosófico, em 
suma, uma cultura original. A vida intelectual e artística daquele 
momento apresenta variadas modificações em consequência das tumultuo 
sas transformações da sociedade mineradora, florescida ao brilho do 
ouro: é no reflexo dessas condições sócio-econômicas e culturais que 
reside a novidade da arte mineira. A glória desse passado artístico 
propiciou em Minas, O primeiro momento integrado de uma cultura no 
Brasil, manifestação abrangente com mútua analogia das artes plásti 
cas, na arquitetura e na música. A adequação da música na cultura au 
tônoma de Minas Gerais e sua correlação com as demais artes, fez sur 
gir um estilo próprio, original, amaneirado ao ambiente de fausto,de 





prosperidade, de luxo, proporcionados pela riqueza aurifera. 


Nossa ênfase reside na preocupação de vincular sempre o fa 
to artistico em exame aos condicionamentos sociais, econômicos e cul 
turais. Tal adequação torna a análise mais rigorosa e realista e,con 
siderando o fenômeno estêtico, observa-se que, na primeira metade do 
século XVIII, prevaleceu, na arte em geral, o barroco austero, frio 
e'pesado em suas manifestações; a partir de 1770, aproximadamente, 
surge outra maneira de expressão artística mais leve, humana e gra- 
ciosa: o rococô. É a fase ãurea da música. É a eclosão do Iluminismo 
em Minas Gerais. Gi o Tema” dedo amsavo. 


A dialêtica que se observa, então, na literatura, encontra 








+ 





correspondência nas artes plásticas e na arquitetura; os gênios de 
Aleijadinho e Athayde introduziram variações no barroco mineiro,trans 
formando-o em arte humanizada. Foi na aurora desta fase que a música 
mineira desabrochou, apresentando-se como expressão de opulência que 
caracterizou o período do qual & fiel testemunha. O termo "música bar 
roca mineira" foi usado genericamente por conotação com o estilo a 
dominante nas artes plásticas da êpoca. 


Barroco era, sem dúvida, o ambiente em que viviam os artíis 
tas e, consequentemente, a maneira como se comportavam. Barroco Mi 
neiro significa, hoje, um modo de ser e de viver, uma cultura com raí 
zes muito profundas, abrangendo todas as atividades sócio-culturais 
daquela época, projetando-se mesmo nas modernas criações. 





; 
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No Brasil, o barroco artístico sô começou a ser valorizado 
pelo Modernismo, depois de 1922, com o anseio renovador da inteligên 
cia nacional pregado por este movimento. 


"Valorizar as obras musicais do passado ilustre de Minas 
Gerais nao pode se restringir ao orgulho de possuir os originais,mas 
propor-se a longa tarefa de restaurã-los e divulgã-los para serem 
transformados em sons como os que ressoaram nas abóbadas “grandiosas 
das igrejas mineiras, marcadas pelo fulgor do ouro e pela sensorial 
opulência de um barroco nacionalista”. 


O Barroco Mineiro permaneceu fiel ao espírito filosófico 
dos séculos XVII e XVIII, cuja visão era o esplendor do pensamento 
refletido na arte; tudo era luz, indicando a glória de Deus, cor no 
brilho do ouro e movimento nas igrejas que surgiram cantando. 


Em contraposição, a busca desenfreada do luxo, da emoção, 
do prazer fizeram com que o ouro fosse a tônica da idade âurea em Mi 
nas. 


O ciclo da cana de açucar, do cacau, com sua riqueza, ali 
mentou O barroco europeu, absorvido pela Bahia, Pernambuco e outros 
estados do nordeste. Era uma arte importada, sem caracteristicas re 
gionais, consequência da facilidade de comunicação com a Europa; 
suas igrejas eram construídas por religiosos de congregações que ti 
nham sua sede em países já desenvolvidos, dos quais assimilavam o es 
tilo barroco. Em Minas, deu-se o contrário: dois motivos incrementa- 
ram um barroco tipicamente regional: o insulamento geográfico e a 
proibição pelo Marquês de Pombal de estabelecimento de ordens reli 
giosas e consequente expulsão dos jesuítas promotores da cultura. 


Minas vivia abafada e contida em suas montanhas: hã mensa 
gem de solidão na poesia dos Inconfidentes e na obra do Aleijadinho, 
que contempla a Transcendência. O espírito da Idade Média prevalecia... 

Foi a Igreja que implantou a cultura e a contribuição inte 
lectual foi dada pelas Irmandades e Ordens Terceiras: a Irmandade de 
Santa Cecília, nos moldes de sua homônima, em Portugal, promovia o 
ensino da música. A influência religiosa que ditou o barroco pontifi 
cal conduziu a atividades dessas instituições. 


Nenhuma outra cultura anterior havia instruido a população 
estranhamente misturada de raças e civilizações, fechada entre monta 
nhas. Por esta razão, com louvores a Deus Onipotente, a arte religio 
sa é a mensagem da doutrina cristã comunicada pelos jesuítas e vai 
se integrar na expressão máxima do barroco em Minas. 
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Eis aí as ralzes das atividades artísticas em Minas áurea: 
pelos recursos da arte - também - a Igreja se tornou a equivalência 
terrestre do sobrenatural, especialmente atravês de seu símbolo mais 
sensivel: a música. 


O Barroco Mineiro, no Iluminismo do século XVIII, & um fe 
nômeno cultural gerado por uma civilização urbana que se concretizou 
em Minas Gerais graças à concorrência e à conqomitância de uma série 
de fatores que lhe deram configuração própria, autônoma, de elabora 
ção artística própria, original, em relação ao barroco artístico de 
regiões do litoral - tudo isto com uma função tipicamente social, re 
fletindo pompa, grandiloquência, opulência... A intensa atividade sô 
cio-econômica dinamisada nesta fase, redundou em uma vivência luxuo- 
sa e opulenta, cheia de contrastes e ideais, um "comportamento barro 
co" social e artístico que marcou tipicamente os melhores dias do 
Iluminismo em Minas Gerais. 


Visão atual - Música 


O barroco & uma forma de expressão típica do pôs-classicis 
mo na literatura e nas artes plásticas, no século XVII. Na música 
tradicional, não existe o barroco como comportamento musical, pois o 
pôs-classicismo, regido pelo barroco na arquitetura e artes plásti- 
cas, ocorreu simultaneamente com o período em que a música buscava 
seu classicismo, que se concretizou na segunda metade do século XVIII 


com a música pura. 


Paralelamente ao período barroco, despertou e desenvolveu 


a música dramática com o melodrama englobado pela dramaturgia. 


O termo "música barroca" sô foi empregado em 1920, no limi 
ar da Semana de Arte Moderna, para designar a música da cultura Bar 
roco Mineiro adequada à forma de expressão "barroca", equivalente à 
arquitetura e artes plásticas. 


A representação da música na cultura Barroco Mineira não & 
propriamente constituida por um estilo de arte barroca, mas sim, por 
uma sensibilidade barroca coletiva que, em música, se fixou em idio 
mática religiosa. 


Sendo de inspiração livre e espontânea, de estilo condicio 
nado pela formação social, resultou disto um certo barroquismo, isto 


ê, uma expressão violenta, sensorial, bem complexa. 


£ deveras surpreendente esse evento, pois naquela êpoca, a 
região das minas estava confinada num agitado clima político, domina 
do pela corte portuguesa, sem imprensa própria, onde sô circulavam 
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amplamente a Bíblia e as cartilhas de alfabetização - o que atesta a 
hegemonia cultura da Igreja, pois sob essa êgide estavam as escolas 
do tempo. 

Não são bem conhecidas as fontes onde os mestres de música 
aprenderam a harmonia e as regras de composição musical da época. A 
Irmandade de Santa Cecília, nos moldes de sua homônima em Portugal, 
cuidava do ensino de música e da profissionalização deles. 


cacos 
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O BARROCO ARTÍSTICO 


Barroco: na visão estética & "forma de expressão; na lin 
guagem literária é a fusão de vários elementos ccontraditôrios e sen 
siveis; no conceito popular & "molho fervendo" que extrapola por to 
dos os lados... = 


Realmente, o barroco & umafexpressão artística, englobando 
várias concepções que interferem em atividades sociais, políticas e 
religiosas; são características locais, sobrevivendo simultaneamente 
em efervescência artística, observadas "a posteriori" na estilística. 


Em Minas colonial, devido à sua situação geográfica, ao in 
sulamento das demais capitanias, a situação politica (razões históri 
cas), ao poder econômico (ouro e diamante) - surgiu repentinamente um 
barroco opulento com características típicas do modo de viver e de 
sentir, um "estilo de vida" da gente montanhesa. 


£, por estes motivos, um barroco autêntico.em suas caracte 
rísticas específicas, que se tornou original, mineiro, sem deixar de 
ser barroco; e, consequentemente, tal qual um estilete, marcou a es 
tilística do momento colonial com a pompa e a variedade que lhes são 
circunstanciais. 


A interação das artes, típica na cultura do Barroco Minei 
ro ê uma complementação mútua entre as artes, de acordo com o estilo 
dominante na região; é um processo circunstancial do qual a arte é a 


“escritura. 


Em Minas esta escritura chamou-se Barroco Mineiro: & uma 
DAS qo ER SR Rd 
cultura que. documenta um passado glorioso, banhado no ouro e na dor, 
no qual a música ê indicativa de uma mentalidade original, muito 


mais do que um estilo. 





“ 
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A INTERAÇÃO DAS ARTES NO BARROCO MINEIRO 





Considera-se a arquitetura, a escultura e a pintura, agre- 
gadas num "complexo plástico", muito abrangente, motivado pela influ 
ência africana, pois as criações artísticas são obras de mulatos. 


Esse complexo plástico & muito dinamico, havendo mesmo uma 


dependência de interação no conjunto global. 8 


Eis alguns aspectos da interação: 


- a pintura ilusionista cria um espaço fictício, especial 
mente com o "trompe 1'oeil"; elaborado no teto das igrejas, apresen- 
ta uma movimentação ilusória do espaço. A pintura arquitetônica é 
usada tambêm nos tetos. 


Na arquitetura dos templos, o "volume do espaço" é adequa- 
do à "densidade sonora" que resulta da música executada em função da 
obra total. 


Na tentativa de "encher os espaços vazios", caracteristica 
típica da fase, o barroco mineiro cobriu o interior das igrejas com 
profusão de ornamentos e exuberância de detalhes, ergueu colunas sa 
lômicas e enfeitou os retâábulos com "putti" (querubins). É a intera- 


ção da escultura. 


A arquitetura deu a solução espacial para a densidade sono 
olução espacial para a densidad o 
ra atendendo às leis de acústica; construiu o coro no alto, em função 





do volume de vozes, da orquestra constituída na época, ou do órgão, 
instrumento por excelência usado nos templos. É a interação da gran- 
deza arquitetônica espacial com a grandeza sonora que flui no templo. 


As igrejas do barroco mineiro possuem uma arquitetura pre- 
parada para abarcar a sonoridade de um órgão ou de uma orquestra e 
coro. O conjunto sonoro do barroco mineiro não poderia ressoar bem 
numa abadia medieval, tão bem adequada ao misticismo do canto grego- 


riano. 

relacionando a música sacra com as artes plásticas: O ri - 
tual sonoro deve ser a "teologia em música", enquanto as artes plãs- 
ticas devem ser a "teologia em figuras" - ambas perfeitamente compre 
endidas atê pelas criaturas mais primárias, atravês do seu potencial 
expressivo. 


A visão estêtica dos mistérios sagrados na comunidade cris 
tã reunida, aparece desde as sombras das catacumbas, onde ,a arquite 
tura natural do seio da terra é a caixa de ressonância do recêm-nas 
cido canto-chão, incipiente e modesto, mas origem de um processo es 


têtico-músical que culmina no barroco. 
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Em música é evidente na dimensão espacial, que a instru - 
mentação e orquestração têm um peso extraordinário e a elas, princi 
palmente, deve-se a profundidade da "perspectiva sonora". Os espaços 
arquitetônicos se completam, configurando a perspectiva em música e 
a escultura apresenta concretamente a exuberância de detalhes, con- 
figurando os ornamentos em música e os "preciosismos" tão ricos na 
escrita musical. A arquitetura monumental organizada em grandes blo 
cos com subdivisões independentes, retrata as grandes formas de com 
posição aplicadas na orquestra. 

esto DE eta 


A SENSIBILIDADE BARROCA 


Os sintomas da sensibilidade barroca são carregados de emo 
ção no expressionismo da arte mineira dos setecentos. Um traço de 
sensibilidade que se encontra permanentemente no barroco é a eclosão 
do "eu" na pessoa humana, fazendo aflorar sucessivamente na consciên 
cia a multiplicidade de impulsos obscuros e perturbadores oriundos 





do subconsciente. Assim sendo, a visão do barroco torna-se irracio- 
nal e contraditória; reflete o contraste, a dor, a angústia e o ter 
ror do homem barroco, cuja liberdade estã cerceada pelo absolutismo 

dos governantes ou pelas normas sociais da êpoca. Estes fatores in 
fluiram na sensibilidade do homem, criando o conflito entre sua natu 


e o "parecer" 


reza e o que aparenta ser. É a dualidade entre o "ser 





que promove o tumulto de intuições contraditórias. Psicologicamente 
agindo em projeção inversa, a sensibilidade barroca anima a arquite- 
tura, rompe os frontões, torce as colunas, enrola as volutas, salien 
ta os frisos, põe a dramaticidade na pintura, retrata o sofrimento 
nas imagens, a revolta na literatura, a dor na poesia. Essa exacerba 
ção hipertrofiada da vivência barroca &, possivelmente, resultante 
das lutas de classe, das controvérsias políticas e filosóficas, das 
facilidades oferecidas pela situação econômica e das restrições im 
postas pelo absolutismo real, de lembranças dolorosas ou de temores 


do futuro... 


É o sincretismo desses elementos controvertidos que geram 
a angústia do ser humano que, dilatada, perturba a paz social e poli 
tica; mais do que um sinples conflito & uma reação que incrementa a 
sensibilidade coletiva: esta se torna ao mesmo tempo, "efeito" e "cau 
sa" do expressionismo barroco, que caracteriza a arte no tempo e do 
qual a linguagem ornamental dos templos e dos monumentos, das obras 
de escultura e pintura, da linguagem sonora da música, encantam a 
posteridade ,glorificando seus artistas criadores. 


VV ss ss SSL SSL LESS LLLLELLLLLLLSSSSISIIIIIIIIT TT 





ÉPOCA E ESTILÍSTICA 





A arte testemunha e personifica a época da qual é o explen 


dor e glória, enquanto reflexo brilhante da cultura à qual estã inte 


grada. 


O contexto histórico das épocas é a moldura dentro da qual 
hoje se questionah as "razões histôricas" do fenômeno artístico. 


A avaliação da obra de arte deve ser feita segundo critê 
rios humanísticos e culturais de sua êpoca; ê importante abordaf” as 
"razões históricas", pois estas condicionaram o estilo das obras e 
a atuação dos artistas que as conceberam (em visão "a posteriori"). 


- Arte ê a expressão do homem dentro de seu espaço de vida: 
geográfico, Etnico, cultural, social - conforme a sociâade a qual es 
tã integrado e suas reações sensíveis; observando ainda as diferen- 


ças existentes entre as classes sociais. 


Esta interação ão homem com seu meio condiciona o estilo 
nas artes; & uma realidade histórica e social, sem saudosismos. 

É ôbvio que todos os "momentos" da vida do espirito ao lon 
go da história da cultura, se refletem na arte com um "procedimento" 


típico que & o estilo. 

A manifestação estilística capta e coordena o aspecto huma 
nístico e a expressão artística nos quais estão presentes as raizes 
culturais, transparentes no estilo das obras de arte da &poca.Na ida 
de racionalista do Iluminismo, estã inserida a cultura denominada 
Barroco Mineiro. RS a 











*ESTILÍSTICA 


Estilos do grego "stylos"; do latim "stilus". O termo refe 
re-se ao ponteiro (estilete), com que os antigos marcavam as pala- 
vras em pequenas tábuas enceradas. Dai provêm a palavra "estilo" que 
hoje tem, figuradamente O significado de "feição especial", isto & - 
a configuração acabada da obra de arte e suas conotações com o ambi 


ente socio-cultural da"época em que foi concebida. 

A estilística é a manifestação que apresenta as caracteris 
ticas e as constâncias do estilo nas obras de arte, conforme O artis 
ta as imprimiu em suas criações. 

Chegou-se à conclusão que o conceito de estilística tem va 
lidade prioritária quando se trata da "obra de arte em si mesma" uni 
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: ) 
târia, onde estão definidas a forma de expressão, a linguagem enquan 


to comunicaçao e outras informações variáveis conforme a cultura, O 
ambiente social e os elementos usados para a confecção da obra. 


, do vilo 
Em música a percepçãovse torna mais difícil, por se tratar 
de uma arte temporal, onde os elementos orgânicos fundamentais são 


o som e o ritmo que fluem no tempo: 

"o conceito de estilo ê, todavia, metodolbgico e "a poste 
riori", embora precioso para as nossas classificações históricas ,que 
colocam uma ordem na infinita variedade de fenômenos. 


Mais vago ainda, aparece-nos o conceito de estilística re 
lativo a um período da história. Neste caso, são tantas e tão diver 
sificadas as componentes que a classificação só pode partir de valo 
res médios meramente orientadores. A única estilística que tem vali 
dade concreta (assim mesmo com muitas limitações) é a estilística da 
obra em si." (Maestro Sêrgio Magnani "in" Expressão e Comunicação na 


Linguagem da Música). 
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O MOMENTO MUSICAL BARROCO MINEIRO 155. 


Na cultura denominada Barroco Mineiro, a originalidade de 
sua música caracteriza-se: 


A - fato histórico - nesta êpoca a música tornou-se uma 
atividade social sem deixar de ser música. A interação mútua das ar 
tes resultou "circunstancialmente” em um estilo "sui generis" em má 
sica - que, na visão atual ê mais do que um estilo - & uma mentalida 
de. 


B - fenômeno artístico - híbrido na criação musical. Nas 


obras de arte musical hã uma simbiose da forma de expressão (barroco) 
com a estruturação da música, cujas formas de composição seguem as 
grandes linhas da arquitetura (grandes blocos com subdivisões inde- 
pendentes); quanto às artes plásticas, a música retrata a típica exu 
berância de detalhes, representando-os por "preciosismos" e ornamen- 
tos musicais tais como: trinados, mordentes, grupetos e outros. A 
instrumentação e orquestração são típicas, na música mineira no pe 


riodo barroco amamitistando a opulêmeia da smoridades. 


* RAZÕES HISTÓRICAS - -- 


Qualquer forma de expressao cultural busca, diretamente 
ou atravês de simbolismos, a representação de uma época, de um momen 


to histórico, seja ele político, religioso, social ou econômico. 


A região mineira, na fase do Barroco Mineiro, foi marcada 
por diversas revoltas e choques entre a população e as autoridades 
coloniais; a efervecência política do momento culminou com a Inconfi: 
dência. Economicamente o ouro e diamantes fascinavam... A música es 
tava integrada em uma "consciência nacionalista"; os compositores re 
cebiam encomendas de obras com a finalidade de comemorar fatos reli- 
giosos e festas cívicas. Por outro lado, integrava-se na religião ca 
tôlica com os textos litúrgicos e ofícios divinos, dos quáis era a 
mais forte aliada. 


“Considerando que a arte reflete a cultura e a sensibilida- 
de coletiva das épocas cristalizadas na manifestação estilística, po 
de-se afirmar que existiu na Capitania de Minas Gerais uma atividade 
criativa de música tão intensa quanto a das artes plásticas. Eis a 
parcela que a História devia ao panorama artístico do ciclo do ouro: 
a criação musical. 

A conjuntura social apoiada em situação econômica privile- 
giada com o comércio do ouro, condicionou o despertar de uma ativida 





ovos oo ess telotetslsloto tolo bbbbbbbLLLLLLLLLLSSI SAIAS AAES 


S6 . 


de artística própria, tÍpica de uma região insulada entre montanhas 
- não somente pela situação geográfica, como também, pela contíngên 
cia política e administrativa da Corôa de Portugal. 


São essas as razões históricas que concorreram para se con 
cretizar na música um estilo amaneirado ao barroco vigente na épo - 
ca, porêm sua estruturação e composição artística seguem os moldes 
didáticos da grande música pré-clássica do século XVIII na Europa. 


Desta dicotomia resulta um estilo "sui generis". E o fato histórico 
afirma 





nos mostra que, enquanto cultura, sua música ê testemunha e 
ção do Iluminismo que se instalou em Minas Gerais, no século XVIII, 
sob a denominação de Barroco Mineiro; enquanto estilo é a expressão 
típica do ambiente social que rodeia os artistas. 

















A contemplação do mundo barroco que cercou O mineiro daque 
la época condicionou a manifestação estilística e definiu O estilo 
musical amaneirado ao barroco na arquitetura monumental e na ornamen 
tação profusa das artes plásticas, com idiomática grandiloquente, O 


pulenta. Esta é a "novidade" apresentada pelo estilo musical 


ca. 


16 1 


O estilo & um procedimento artístico, ém determinado momen 
to, registrado pela História: é a "maneira de ser" da obra de arte 
(procedimento); a Histôria registrou para a posteridade o moment O 
cujos "condicionamentos" culturais e sócio-econômicos vigentes na so 


ciedade (ou comunidade,ou nação), foram atuantes na manif a 
tilística e permaneceram subjacentes ao estilo da obra arte. Em 


música, o estilo daquela êpoca, em razão dos "condicionamentos" apon 
tados pela História, foi "híbrido", pois resultou de uma "simbiose" 
com a forma de expressão (barroco), adotada na arquitetura e nas ar 
tes plásticas. 

Estas "razões históricas" nos atestam a originalidade do 
estilo musical na cultura do Barroco Mineiro; apontam suas caracte 
rísticas fundamentais que abrangem por um lado as condições sócio-cul 
turais da êpoca e, por outro lado, o aspecto funcional e utilitário 


da música que, em grande maioria foi prodúzida a serviço do culto re 


ligioso da Igreja Católica. 
A TRANSIÇÃO BARROCO-ROCOCÔ 


A partir de 1770, aproximadamente, a Capitania assistiu à 





prilhante eclosão da cultura, partindo das elites e entrelaçada com 
as idéias políticas, sempre ligadasa um processo de nacionalidade e 
incrementada pela arte com originalidade criadora nas massas popula- 
res. Desde 1720, quando se fundou a Capitania de Minas Gerais, aque 


1e "cultigmo” barroco vai se incorporando e depurando a seiva popu 





rrssesssssebsssbosbbbbbbbbLLLLLOLLLSLSSSdACAIAAAAAAES 


52 


lar, a qual, presa por um lado aos cânones eruditos, mas, por outro, 
vigorosamente livre pelo gênio criador, floresce na estupenda obra 
de arquitetura, escultura, pintura, música, ciências naturais, lite 
ratura e política, que chega ao explendor ao tempo da chamada Escola 


Mineira. 


É necessário que se compreenda os fatos econômicos, politi 
cos, sociais ou culturais para esclarecer sua projeção nas artes 
cuja análise deve estabelecer as relações entre a obra e o grupo 592 
cial como explicativas das influências recíprocas. Uma análise que 
considere apenas o aspecto de compreensão da obra mão basta para um 
estudo legítimo, pois a influência dos fatos sociais atuando sobre O 
estilo das obras de arte, lhe dão posicionamento no contexto social 


e a visão do meio ambiente; esta simbiose é um processo que se toma 





como referência do tempo e do espaço. 


Abordando a atividade artística em Minas Gerais, ê impor 
tante levar em conta suas relações com a sociedade na qual se encon 
tram correntes filosóficas, políticas, culturais e artísticas, pois, 
embora a obra de arte seja criada por uma sô pessoa, ela &, em sua 
gênese, o trabalho de muitos - o que vale dizer - social. 


= - - 
No tocante à obra em si" não pode ser abordada so na sua 
unidade interna, mas tambêm, perceber a relação entre o todo e as 


partes considerando relação entre a obra e o homem e a criou, pois 


a personalidade do autor estã inscrita na sua obra e é um selo inde 


lével da reação humana, cuja emoção estética é percebida pelos artis 


tas interpretes. 


A atividade musical de Minas Gerais, desde os seus primôr 
dios no período colonial, mostra que os mineiros puderam criar, este 
ticamente igual, O que as metrópoles o fizeram. 


O Barroco Mineiro chegou a tal nível cultural que este con 
dicionou 'a maturidade política provando sua capacidade de governar a 
si próprios. 

Eis o que nos prova, entre outros, o inconfidente Cláudio 
Manoel da Costa. A estabilidade do homem do período Barroco Mineiro 


aliada à cultura humanística foi um dos pilares da criatividade ar 


tística, mantendo o espirito e a civilização da época. 


Xx— 
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O FATO HISTÓRICO NA MUSICAS: 
/ 58. 


E O ESTILO BARROCO MINEIRO 


A análise das obras musicais do período colonial, em busca 
da razão estêtica e da"causa social subjacente à manifestação esti 
lística! é de suma importância no contexto artístico mineiro. A cria 
tividade musical setecentista assume valiosa contribuição à musicolo 
gia, pois, segundo as palavras de Luiz Heitor Corrêa de Azevedo, "e 
nas grandes obras do passado que o Brasil encontrará os fundamentos 


e a razão de ser de sua arte contemporanea." 


Em Minas colonial a paisagem urbana, o fausto da sociedade 
reluzida pelo ouro, as festividades religiosas e a pompa do cerimoni 
al litúrgico, contribuiram para cristalizar um estilo bastante senso 

"=". 


r&al que imprimiu características próprias na música. Os artistas 


dos setecentos deram uma expressao mineira à arte importada, tornan- 


do-a origina - 

A manifestação estilística se dirigia à música sacra or 
questrada, com grandes coros, solos vocais com acompanhamento,recita 
tivos iniciando árias, etc. Realizava-se, frequentemente, a alternãn 
cia com o canto gregoriano. 


Os textos eram os da liturgia ou dos ofícios divinos,comen 
tados, em grande estilo, pela música. Embora esta expressão seja "ã 
maneira" barroca, é interessante notar que "texto comentado pela mã 
sica" & uma característica da-arte . simbólica, sobrevivendo no ambien 


te barroco. & um smentiamo bassado nas Onicgus eunlãs da e an 


Realmente, a manifestação estilística não se fazia objeti 
vando um estilo único, próprio da música; no caso do barroco são tan 
tas as manifestações que não se pode enquadrã-la em estilo único. as 
informações que definem de modo geral a estilística mostram "a poste 
riôri”" que o barroco se manifesta necessariamente em música atravês 
de certos procedimentos na instrumentação e na orquestração. Outra 
característica & a alternância da orquestra com o canto gregoriano : 


neste hã um mínimo de tensões, porque contempla a Transcendência; hã 
grande tensão na música sacra orquestrada, pois & um estimulante pa 
ra se compreender O texto, de Se Para a sensibilidade - o que va 
le dizer: barroco, sensorial. * connase ” do bamoco . 
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A música sacra, comentando os textos litúrgicos é uma ca 
racteristica da arte simbólica. No Barroco Mineiro esta caracteristi 
ca, atravês da instrumentação, se torna barroca pela"expressão marca 
da pela opulência, pela grandiloguência da linguagem musical aplica 
da à orquestração elaborada de maneira pomposa, ráca de "preciosis - 
mos", de ornamentação profusa e variedade de formas de composição in 
tercalifãas com solos, recitativos e árias de carãter religioso. 


Baseando-se na linha mestra condutora de informações rela 
tivas à estilística do barroco mineiro - a análise "a posteriori" 


confere "originalidade criativa" à música da cultura Barroco Mineiro. 
ESET 


Esta é a visão atual confirmada pela pesquisa sobre os ma 


nuscrítos de música, encontrados em considerável quantidade nas cida 
des históricas de Minas. 


A estilística dessas obras nos aponta a relatividade do 
conceito histôrico social com o da criação artística; nesta dialêti- 
-ca & importante ressalvar a liberdade interior do artista e a forma 
de expressão adotada para atingir o valor da obra. 


Em todas as obras musicais encontradas com unidade estilis 
tica, estã presente a dicotomia “"nistôria-estilo”, confirmando as 


raizes originais do barroco-mineiro, com maior ou menor prevalência 
de uma ou de outra. 





Muitas vezes esta "percepção" & difícil, principalmente 
quando hã o encontro de gerações - no caso a transição barroco-roco- 
cô, fase em que coincide com a maior produção de música - ou, tambêm, 


a coexistência de fatos contrastantes, característica típica do bar 
qm A DRDS Satan Ir 
roco. 
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O FENÔMENO ARTÍSTICO 60 


"O objetivo de uma bem orientada reflexão estêtica é, jus 
tamente, o de levar a razão a potenciar a emoção estética com todas 
as suas possíveis consequências êticas e sociais, reconhecendo seus 
limites e respeitando sua autonomia" (Maestro Sérgio Magnani "in" Ex 
pressão e Comunicação na Linguagem da Música). 


A obra musical em si mesma tem” validade prioritária porque 
constitui base imprescindível para a avaliação estética que, no bar 
roco-mineiro vem confirmar sua originalidade criativa. O fenômeno mu 
sical dessa época apresenta uma linguagem homôfona, na qual os violi 


nos "flutuam" sobre o baixo-cifrado em forma concertante. 


A orquestração e a instrumentação são típicas - exclusivas 
da música mineira da época: é o sêlo da sua originalidade 

A apreciação exata de seu valor artístico envolve, tanto 
questões de sensibilidade e fruição estética, quanto problemas de or 
dem técnica e material. Trata-se de estudo crítico das fontes primá 
rias para, numa visão global em face de documentos e manuscrito 





presentados, constatar os elementos básicos da estruturação, a elabo 
ração formal, a instrumentação e outros elementos da linguagem sono 


ra, com a finalidade de serem as obras transcritas em partitura para ||. 


sua execução. 


Encontra-se geralmente um procedimento amaneirado como por 
exemplo, a orquestração; o fato comprova o aspecto funcional e utili 
tário da música do período, composta para circunstâncias especiais 
como a grande pompa do culto catôlico, muito abrangente. Eis a razão 
por que se encontra a quase totalidade do repertório pertinente ao 
gênero religioso. f 


O elemento musical propriamente barroco & a presença do 
" baixo cifrado; hã tambêm, em alguns manuscritos, certos preciosismos 
usados para acentuar o poder expressivo de determinadas palavras. Em 
linhas melódicas, mais comuns na voz de soprano, encontram-se inci 
sos que poderiam ser relacionados com o gênero oratôrio da primeira 
metade do século XVIII, na Europa, lembrando o estilo florido ou,ain 
da, a provável redundância da polifonia. 


| 
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4. 


CONTEÓDO, FORMA DE EXPRESSÃO, LINGUAGEM MUSICAL 
(NATUREZA ESTÉTICA) 





Conteúdo: místico - busca de Deus - Verdade central. Con - 
teúdo & a idéia expressada pelas obras de arte. A arte barroca minei 
ra teve como conteúdo o misticismo do ideal religioso - que lhe deu 
unidade. Foi como um laço que uniu as manífestações humanistas na 
multiplicidade de recursos e dinamizou esse ideal nos mais diversos 
segmentos sociais e artísticos. 


"No barroco mineiro houve a procura da beleza; mas houve 
uma busca mais profunda da qual a beleza foi apenas uma parte: a bus 
ca da Verdade central" (Moacyr Laterza). 


Este conteúdo - verdade central - integrou os maiores movi 
mentos artísticos do Barroco Mineiro, dando-lhe profundidade e gran- 
deza. Em música ele se expressa com muita clareza, pois comenta-se 
sonoramente o texto litúrgico ou do ofício divino num ritual onde hã 


um. paralelismo a texto e música - esta representando simbólicamente 
aquele. 


POD Forma de: expressão; a unidade estética se revela através 
da integração do conteúdo nas "formas de expressão” 


Dã-se o nome genêrico de "forma de expressão" à maneira de.- 
expressar dos criadores das obras de arte; & a visão artística do 
conteúdo significativo de um ideal, de emoção, etc. A forma de ex 
pressão denominada expressionista, descreve objetivamente a emoção; 
nesta se enquadra o barroco, onde a descrição objetiva do sentimento 
prevalece sobre a idéia intelectual. É o domínio da emoção estética 
no barroco mineiro. qe NES SR 


Subjacente à forma expressionista estã a sensibilidade que 
aã consistência à linguagem. 


No barroco mineiro a originalidade da forma de expressão 
musical reside na simbiose da arte simbólica (comentadora do texto) 
com o expressionismo barroco comunicado por uma linguagem grandilo- 


quente, sensorial. 


LiNÇUAÇE 
linguagem (meio de comunicação)ê a descrição expressiva. 


A 
1A dinâmica da expressão. implica na mensagem a ser transmi 


tida é comunicada pela linguagem; à. linguagem da música sacra nessa 


fase é grandiloquente, pomposa, ditada pela opulência barroca, senso 


rial. A descrição objetiva do fator emocional, daquilo que « o ar 
tista criador da obra sente e quer expressar, se concretiza na for 
ma. A forma converte a expressão subjetiva do criador em comunicação 
objetiva que é a linguagem; esta é o meio que transmite o que estã 
objetivo 


expresso pela forma. 
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Linguagem musical do barroco - na música do barroco minei- 
ro: & a grandiloquência da linguagem e da idiomática opulenta, alia 


das ao estilo "concertante" na orquestra aplicada à música sacra. Re 
distra-se também a intercalação (com independência) do canto grego 
riano, litúrgico, simbólico do texto, alternando com a orquestra cons 
tituída por uma instrumentação pomposa, adequada à expressão barroca. 


A linguagem desgta música & o meio de comunicação de um 
A , E 
comportamento 'contrapontístico - harmônico em equilíbrio instável, 


atê a fixação da linguagem homôfona, que se firma no baixo-cifrado. 


= [1 
A transição 'polifonia-homofonia coincidiu artisticamente 


- =." 
com a transiçao barroco-rococo. 


Na linguagem musical aparece o preciosismo, elemento de en 
feite por excelência, com exuberância de detalhes que se justapõem,a 
fim de criar em música uma imagem poêtica tipicamente barroca; são 
representativas das idgêias efervescentes em que o homem daquela épo 
ca se mergulhava e as projetava na ornamentação exagerada - a eterna 





maneira de ser do barroco que, transposta para a música, interfere 
na linha melódica. 


Hã um sincretismo de elementos religiosos e profanos mui 





to acentuado na diversificação da linguagem explicitada em música pe 
1a religiosidade do texto litúrgico, sacro, muito sério, comunicado 
artisticamente por uma linguagem luxuosa, fortemente sensorial, na 
qual: o deslumbramento provoca a intensidade emocional, sentimentos 

patéticos, alegorias fantásticas, enfim, sentir a vida intensamente 


na volúpia que as combinações sonoras despertam. 
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ESTRUTURAÇÃO (MORFOLOG 14.) 64, 





A estruturação musical ê muito complexa, devido à autono - 
mia abstrata do som. 


O estilo mineiro envolve elementos básicos da estrutura co 
mo a harmonia, a escrita coral, a homofonia e outros procedimentos 
que têm conotação com a música européia do período prê-clássico; a 


polifonia cede lugar à homofonia. 
e 
As grandes obras de orquestra jã são homóôfonas. O "baixo- 


cifrado" conduz à elaboração do "continuo" como basificador da homo 
fonia. 


A harmonia, a escrita coral e outros procedimentos têm co 
notação com a música européia da êpoca como, por exemplo, o trabalho 
de orquestração nas obras de Francisco Gomes da Rocha; estes elemen 
tos nos autorizam a dizer que, baseados na homofonia, estamos em pre 
sença de uma estrutura que nos conduz à música prê-clâssica europêia 
e se firma na textura coral típica da era clássica. Nota-se algumas 
vezes um procedimento de escrita um tanto amaneirado, como se vê na 
orquestração, ou seja, na instrumentação; isto comprova O aspecto 
funcional e utilitário da música composta para circunstâncias espe 
ciais - no caso, a grandiloquência do ritual religioso. 


A estrutura da música tem uma configuração muito complexa 
para ser compreendida: trata-se de um conjunto organizado e signifi- 
cativo de sígnos (notas musicais) que expressam:.a linguagem abstrata 
do som. 


Pode-se comparã-los com as letras e palavras de um texto 
literário que expressa uma idéia poética. Na estruturação encontram- 
se "preciosismos" de ornamentação barroca, também expressa nos trina 


dos mordentes, grupetos e outros ornamentos musicais. 


FORMAS DE COMPOSIÇÃO 


As grandes formas são constituídas por grandes blocos com 
subdivisões independentes, tal como a arquitetura da época. 


Na música sacra encontram-se obras escritas para Missas (Ky 
rie e Glória); Credos (Credo Sanctus Benedictus e Agnus Dei);Ofícios 
de Semana Santa, Te Deum, formas menores, ofícios fúnebres, novenas, 
ladainhas. Forma de música profana: um Oratório para a noite de Na 
tal. 





dd 
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CONCLUSÃO 614. 


CORRELAÇÃO ENTRE LINGUAGEM, FORMA E ESTRUTURA 


A forma não determina o conteúdo; os compositores em geral 


escreveram dentro das mesmas formas (ex.: a sinfonia). 
Forma ê a unidade que a arte mantêm em toda a História. 


O contexto da estrutura sim, atravês da linguagem (meio de 
comunicação) é mais do que a forma, uma definição do estilo musical. 


A linguagem conduz à definição do estilo. Cada linguagem 
possui uma estrutura e vice-versa. A linguagem é a manifestação ima 


terial da estrutura. 


O termo linguagem & usado atualmente para exprimir o con 
junto de processos-estruturais da composição musical de determinada 


&poca, ou de determinado compositor ou escola musical. 


A linguagem & um elemento forte na definição do estilo. É 
pela linguagem, enquanto meio de comunicação, que o ouvinte de músi 
ca assimila e manipula a substância que a linguagem infiltrou no es 
tilo. 


O ouvinte, ao apreciar música, pode fazê-lo em três aspec 


tos: 


a) no plano sensorial, apenas; 

b) no plano expressivo, pela linguagem que engendra um es 
tado psicolôgico de misteriosa força, criando um "tempo 
interior"; = 

c) no plano "cientifico", analisando os procedimentos for 
mais, as formas de composição, as estruturas, a nota- 
ção, etc., como manipulação dos elementos sonoros. 
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CARACTERISTICAS COMPARADAS 


As caracteristicas da música colonial mineira em relação à mú- 
sica européia da época podem ser resumidas em alguns pontos aqui 
apresentados. No séc. XVIII, encontram-se características de univer- 
salidade que atestam os padrões pré-clássicos da época aos quais está 
adequada a oripinalidade da música mineira setecentista, Entre os 
elementos universais de integração, generalizados na estrutura musical 


do século XVIII, estão: 


— as formas: a fuga, recitativos e árias, motetos, duetos, etc, 

— a linguagem ornamental; 

— a transição da polifonia para a homofonia; 

— o “baixo cifrado” que desapareceu na música européia por volta 
de 1770; 

— o cnráter formal e os fundamentos da harmonia; 

— instrumento: o órgão (oitava curta) e sua literatura; 

— a orquestra. 


A originalidade da música do período barroco mineiro está na 
“autonomia criativa”. 

A crinção musical da fase apresenta caracteristicas próprias 
como: 


— função ritual do conteúdo; 

a predominância do gênero religioso; 

a lingungem ornamental pomposa, grandiloqiente; 

o “baixo cifrado” (contínuo) nas obras mais antigas e a transi- 
ção polifonia-homofonia; 

a homofonia dominante na transição barroco-rococó; 

o estilo “sui generis”; 

certos “'preciosismos” de ornamentação tipicamente besroca; 

a intercalação do canto gregoriano no contexto polifônico ou ho- 
mófono; 

as formas do moteto e “grande moteto”; 

a forma missa (missa breve: kyrie e Glória); 

a forma credo (incluindo Sanctus, Benedictus e Agnus Dei); 

a “'cantata” sobre textos litúrgicos da semana santa; 

as “paixões”; 

a estrutura de coros, a orquestra e as práticas de execução; 

a instrumentação, O órgão e seu artesanato em Diamantina, MG; 
a escrita em partes independentes para vozes € instrumentos; 

as “cartinas”. 

O caráter da música colonial mineira se bascia fundamentalmen- 
te na tonalidade que se apresenta capaz de justificar e admitir um 
enriquecimento sonoro indefinido que se vai transformando progres- 
sivamente com novos acordes surgidos no desenrolar da homofonia. 
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REPRESENTANTES 45. 


A Histôria relata o passado e projeta-o no futuro, através 
das gerações presentes. É o fluxo da vida... Diz O adágio popular:mí 
neiro sabe bem duas coisas: latim e solfejar. 


Josê Joaguim Emerico Lobo de Mesquita 


(Chefe da escola mineira de música) é 


José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita foi o compositor mais 
fértil do século XVIII em Minas Gerais. É considerado o chefe da es 
cola mineira de música,em-razao do valor de sua extensa obra. 


É oportuno lembra que, naquela época, as obras eram escri 
tas em partes isoladas, tanto para instrumentos como para vozes. Daí 
a importância do"Têrcio! de Josê Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, re 
presentando uma conquista na escrita musical: & a mais antiga obra 
(apresentada oficialmente até o presente), escrita em partitura por 
compositor brasileiro, datada de 1783. 


A Obra 


Josê Joaquim Emerico Lobo de Mesquita revelou-se um grande 
mestre na escrita melódica e coral,bem como no tratamento do texto 
litúrgico; a independência de suas linhas melódicas imprime a obra 
um carâter original pela grande força de expressão que possuem. Seu 
estilo sereno e nobre ê portador de tensão interna que equilibra a 
obra; recorre à tonalidade como elemento unificador, pois a música 
religiosa, geralmente baseada no moteto, não oferece múitas opções 
para e desenvolvimento temático. Em todas as composições de Josê Joa 
quim Emerico Lobo de Mesquita o baixo cifrado & comum, revelando a 
presença do erganista e caracterizando o estilo homofônico, típico 


do período prê-clássico europeu. 


O Tércio autógrafo datado de 1783 (assinado apenas Lobo 
de Mesquita], & obra escrita para solista, coro e conjunto de cor 
das, cem contínuo. É a mais antiga composição escrita em partitura, 
por compesitor brasileiro, apresentada oficialmente ao mundo musical. 
Este fato comprova a vanguarda da escola mineira no século XVIII e 
a situa entre as primícias da histôria da música brasileira. 


OQ texto compreende a recitação do terço do rosário em lou 
vor a Nossa Senhora e é aplicado em funções paralitúrgicas do culto 
catôlico. A obra é dividida em cinco trechos, usando O latim e o ver 


pao id) do Ea RE de 


E abana P27250 fã a 
is Deca do Eua cio o ido niasa UT 








W.. Conerição Refunado 


dididoidoddd 


Ro 
E 5 
= 


: Ra as | 


No 


Ea 


22 Sesau ARE Eri (Ei é y a A E 





= STE EEE! Er EAR SERES ED 
E a 


j 
ei o 





Ro N 


q 5 
4 4 a cmnddam T+ 
rãs es E Rim Mott 1 EE E O ts a Sa OD an 


RR 


= Mpannao de io da Mania 9. 


teto lote! 


DD 
D 

+ 
A, 


| 
| 
| 








1 








65h, 


aU ip ituadi pm 


PP PPPPPPPPPPPPPPPPPPPPPP PARAR ASIA TILT ÇA 


DADA DANA LADA AAA AAA AAA CAE 


NOCLEO DE COMPOSITORES .66. 


(Conforme documentação da Câmara de Ouro Preto) 


OURO PRETO 


Francisco Gomes da Rocha, Marcos Coelho Neto (pai e filho), 
Antonio de Souza Lobo, Jerônimo de Souza Lobo (pai e filho), Francis 
co Mexia, Miguel Dionísio Vale, Caetano Roiz da Costa, Florêncio Jo 


sê Ferreira Coutinhof Domingos Josê Fernandes. 
Música dramática: Ignácio Parreiras Neves. 


Libretos: "Heróico Segredo" e "Demofoonte in''Trácia", de 
Cláudio Manoel da Costa (inconfidente), ambos inspirados em Metastá 
sio, sendo o primeiro em "Ataxerxe" e o segundo conhecido como "Dir 
cêia". "Dido Abandonada - idem. Metastásio dedicou a Cláudio Manoel 
da Costa uma cantata (II Ciclope) e um drama lírico "Galatêa". 


MARIANA 

Pe. Gregório dos Reis e Mello (mestre capela) ,Francisco Xa 
vier da Silva (mestre capela), Pe. Domingos Rodrigues Leal, Pe. Mano 
el da Costa Dantas (mestre capela), José Pimenta, José Gonçalves Go 


mide (mestre de capela), Miguel Theodoro Ferreira, Josê Felipe Cor 


reia Lisboa, Manoel Josê de Magalhães, Pe. João de Deus Castro Lobo 


. (mestre capela), Helias João de Souza Leal Neto, Manoel Fernandes da 


Trindade, João de Araújo Silva, Francisco de Mello Roiz, Francisco 
de Sales Couto, João de Deus Couto. 


* SABARÁ 


w 


- Música dramática: Libretista Lucas Josê de Alvarenga. 


- * Jerônimo da Costa Guimarães, Josê João Fernandes de Souza, 
Athanázio Ribeiro da Costa, Francisco de Paula Teixeira, Elias Josê 
de Melo, Joao Batista de Morais Ferreira (Santa Luzia), João Gualber 
to da Silva, João Batista de Souza Fremes, Josê Soares, Pe. Jerônimo 
de Oliveira Coutinho, Manoel Julião da Silva, Francisco Barreto Fal 
cão (ou Falcam), Emílio Soares Horta, Antonio Félix de Souza Maia.Mi 
guel Teodoro Ferreira (Caetê), Miguel Ferrz da Trindade (Vila Nova 
da Rainha) ou Miguel Fernandes da Trindade. 
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67. 
SÃO JOÃO DEL REI 


Pe. Julião da Silva Abreu (mestre capela), Pe. Manoel Ca 
bral Camelo, Antonio do Carmo, Antonio dos Santos Cunha, Pe. Josê Ma 
rita Xavier, Firmino José da Silva e Presciliano Josê da Silva. 


Música dramática: Libretista: Alvarenga Peixoto com Enéias 
no Lacio. 
e 


TIRADENTES e PRADOS 


Manoel Dias de Oliveira, Francisco de Paula Vilela,Antonio 
de Pádua Alves Falcão, Joaquim de Paula Souza Bonsucesso (Prados). 


SERRO e DIAMANTINA 

Josê Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (chefe de escola) ,Ma 
noel do Nascimento da Costa (mestre capela), José Nunes Pereira (Mi- 
nas Novas do Arassuaí), João Ribeiro Peixoto (Serro), Manoel de Al 
meida Silva (construtor de ôrgãos, Miguel Mendonça, Josê Henrique da 
Costa, Miguel Cardoso, Paiva Quintanilha, José Congo. 

* PITANGUI 


Josê Rodrigues Dominguez de o ne Ra 
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